Introducio

Acompanho o trabalho do Grupo Uakti desde minha infancia. Quando pequeno ia aos
shows e, muitas vezes, dormia durante grande parte deles, mas, de certa forma, estava ali,
escutando aqueles sons. Nao ¢ por acaso que o Uakti ¢ uma das principais influéncias na
minha trajetoria musical. Cresci, me graduei em flauta transversal pela Escola de Musica
da UFMG no ano de 2011 e, hoje, além de flautista sou violonista, cantor e compositor,
tendo trés CDs e um DVD gravados, com composi¢des de minha autoria. Essas
composicdes inevitavelmente possuem caracteristicas da musica mineira, do Clube da
Esquina' e das geracdes posteriores, sendo que a sonoridade do Uakti, que por tantos
anos escutei, representa parte importante de uma bagagem musical que me norteia nos
momentos de criacdo. Sempre me fascinaram aqueles instrumentos peculiares, cada qual
com seu atrativo. Alguns feitos com tubos de PVC, outros com madeira, cordas, latinhas
de refrigerante, buzinas de bicicleta, cabagas, bambu, vidro, dgua etc. RIBEIRO (2004),
em seu livro Uakti: um estudo sobre a construg¢do de novos instrumentos musicais

acusticos, trata a respeito do surgimento do grupo:

A pesquisa musical que levou a criacdo do grupo Uakti teve inicio no ano de
1966, quando Marco Antonio Guimardes mudou-se para a Bahia para estudar
regéncia e fagote nos Seminarios Livres de Musica da UFBA (Universidade
Federal da Bahia). La ele conheceu Walter Smetak (1931-1984), musico de
origem suica, que era violoncelista, compositor e construtor de instrumentos
ndo-tradicionais. Sua influéncia sobre Marco Anténio foi muito além da
criatividade e habilidades construtivas: “Significou a vivéncia da musica dentro
de uma perspectiva integradora de questdes mais amplas da vida. Era um
homem essencialmente mistico, extraindo [...] de diversas religides orientais e
escolas esotéricas a inspiracdo para seu trabalho de criagdo (RIBEIRO, 2004.

p.41).

"No inicio dos anos 60, em Belo Horizonte (MG), jovens musicos comeg¢am a se encontrar
na cena musical da capital mineira. Eles produziam um som que fundia as inovacgdes
trazidas pela Bossa Nova a elementos do jazz, do rock’n’roll — principalmente The Beatles
—, de musica folclérica dos negros mineiros e alguns recursos de musica erudita e musica
hispanica. Nos anos 70, esses artistas tornaram-se referéncia de qualidade na MPB pelo alto
nivel de performance e disseminaram suas inovacdes e influéncia a diversos cantos do pais
e do mundo.

Disponivel em: <http://www.museuclubedaesquina.org.br/o-movimento/>, acesso em 16/06/2014.
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O Grupo Uakti completou, em 2014, trinta e seis anos de trabalho em conjunto. Nesse
periodo foram gravados onze CDs, dois DVDs e centenas de apresentagdes realizadas,
tanto no Brasil como no exterior. Um dos trabalhos mais importantes do grupo ¢ o balé /
Ching, composto por Marco Antonio Guimaraes, a partir de uma leitura ritmo-musical do
milenar livro chinés. Escolhi a primeira parte dessa obra, a Musica dos Trigramas, como
tema da minha dissertacdo de mestrado. Penso que um trabalho escrito, que vise aclarar
ao ouvinte todas as nuances contidas na obra, bem como um esclarecimento com respeito
as questdes fundamentais sobre a qual ela foi construida, pode contribuir para um maior

entendimento dessa adaptacdo musical do profundo conhecimento contido no / Ching.

No primeiro capitulo desta dissertacdo apresento os conceitos bdsicos desse milenar

Livro Chinés das Mutagdes - I Ching, bem como a sua historia.

No segundo capitulo trato, de forma sintética, do contexto historico no qual o Grupo
Uakti esta inserido, desde as primeiras experiéncias de Marco Antonio Guimardes nos
seminarios livres de musica da Bahia até os dias de hoje, passados trinta e seis anos da

formagao do grupo.

No terceiro capitulo falo, de forma mais detalhada, sobre o processo de dois anos de
pesquisa e experimentagdo musical, por parte do Grupo Uakti, e do profundo
conhecimento contido no milenar livro chinés, que resultou na composicao da trilha do
balé I Ching. Entrevistas realizadas com cada um dos membros do grupo foram de
extrema importancia no resgate das memorias daquele periodo, ndo somente do ponto de
vista musical, mas também para a preservacdo de grande parte das ideias originais do

compositor em relacdo ao balé, que até os dias de hoje nunca foi encenado.

No quarto e ultimo capitulo, analiso musicalmente as oito pecas que constituem a Musica
dos Trigramas. Nessas andlises abordo a instrumentacdo utilizada, os recursos
timbristicos empregados pelo compositor, a forma de cada uma das pegas, além das
influéncias de cada trigrama — sua classificacdo e atributos, na composi¢do desenvolvida

por Marco Antonio Guimaraes.
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A versdo musical do balé¢ I Ching, composto por Marco Antonio, em parceria com 0
Uakti, no ano de 1989, e que corresponde ao sexto CD langado pelo grupo, ¢ um dos seus
mais importantes trabalhos, inclusive pela fonte inspiradora, sendo esse livro, sem
duvida, uma das mais relevantes obras da literatura mundial, apesar de pouco difundido

no Ocidente. Segundo o reconhecido estudioso da cultura chinesa, o sindlogo alemao,

Richard Wilhelm:

Sua origem remonta a uma antiguidade mitica, tendo atraido a atencdo dos mais
eminentes eruditos chineses até os nossos dias. Tudo o que existiu de grandioso
e significativo nos trés mil anos de historia cultural da China ou inspirou-se
nesse livro ou exerceu alguma influéncia na exegese do seu texto. Assim, pode-
se afirmar com seguranga que uma sabedoria amadurecida ao longo de séculos
compde o I Ching. Nio ¢, pois, de estranhar que essas duas vertentes da filosofia
chinesa, o Confucionismo e o Taoismo, tenham suas raizes comuns aqui
(WILHELM, 1995, p.03).

1 - I Ching - o Livro Chinés das Mutacdes

1.1 — Contexto historico do livro I Ching

No prefacio da edi¢do inglesa de seu livro I ching, O Livro das Transmutagoes, John
Blofeld expde seu pensamento de quao profunda ¢ a filosofia contida nesse milenar livro
chinés e do quio benéfico, para nds seres humanos, pode se tornar o contato com tal

conhecimento:

Havera alguém que acredite sinceramente que o Universo seja um simples caos?
As relagdes entre o comportamento de todas as coisas, grandes e pequenas,
desde os corpos celestes que giram no espago até as particulas subatdomicas,
demonstra uma configura¢do universal do movimento, governada por uma Lei
Imutavel das Transmutagdes. Na verdade, temos muitos motivos para supor que
esta Lei é eterna, para supor que universos podem ser formados e dissolvidos,
milénio ap6s milénio, sem modificar a sua agdo mais que o nascimento e morte
das cigarras. Do que foi dito esta claro que, se pudéssemos analisar as mudangas
governadas por esta Lei e relacionar nossas agdes a um ponto no processo eterno
de fluxo e refluxo, aumento e diminui¢do, subida e descida, seriamos capazes de
determinar a melhor atitude a tomar em cada caso. Entdo, aceitando
pacificamente a necessidade de avangar, esperar um pouco ou recuar, aceitando
de bom grado o que merecemos, poderiamos chegar bem perto de controlar
totalmente nossas vidas! Isto é precisamente o que o antigo Livro da Verdade se
propde a nos ensinar. Seus autores acreditavam que haviam conseguido analisar
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as Transmutagdes em sessenta e quatro processos, cada um deles subdividido em
seis estagios e todos se influenciando. Eles criaram um método para relacionar
questdes individuais aos processos e estagios que as afetam mais de perto, assim
desenvolvendo um instrumento, através do qual as futuras geragdes poderiam
desvendar os segredos do porvir e descobrir o melhor meio de viver em
harmonia com as circunstancias vigentes. Durante mais de dois mil anos,
aqueles que aprenderam a usar esse método obtiveram resultados maravilhosos
[...] (BLOFELD, 1968, p. 17).

O I Ching ou Livro das Mutagoes ¢ um texto classico chinés dos mais antigos € um dos
unicos que, tendo escapado da grande queima de livros ordenada pelo tirano Ch'in Shih
Huang Ti*, chegou até nossos dias. Ching, significando classico, nome este dado por
Confucio a sua edi¢do dos antigos livros, antes era chamado apenas /. O ideograma “I” ¢
traduzido de muitas formas e, no século XX, ficou conhecido no ocidente como
"mutacdo" ou "mudanc¢a". O que hoje conhecemos com o nome de / Ching - o Livro das
Mutagdes surgiu no periodo anterior a dinastia Chou’ (1150-249 a.C.). Na literatura da
China, apesar do fato de que centenas de anos separam a vida de cada um deles, quatro
sabios sdo considerados como autores do / Ching: respectivamente Fu Hsi; Rei Wen; seu

filho, o Duque de Chou, e Confucio.

4, ret . .
Fu Hsi" é uma figura mitica que representa um passado muito remoto da cultura chinesa.
O fato de que ele seja considerado aquele que inventou os diferentes simbolos lineares
que compdem o Livro das Mutagdes nos indica que isso se deu num periodo da

antiguidade que antecede a memoria historica. Posteriormente, a compilacdao dos sessenta

2 Foi Shih Huang Ti (259-210 a.C.) quem criou e comegou a construir a Grande Muralha da China, o maior
projeto de engenharia empreendido pela mao do homem até o século dezenove. Foi ele também o primeiro
lider a unificar totalmente a nagdo, que hoje é a mais populosa do mundo. Na histéria da China, Shih
Huang Ti é conhecido como 0 Primeiro Imperador. Disponivel em: <
http://www.ahistoria.com.br/biografia-chin-shih-huang-ti/>, acesso em 18 de agosto de 2013.

3 A Dinastia Zhou, também chamada dinastia Chou, Chow ou Jou, foi uma das primeiras dinastias chinesas.
Calcula-se que o inicio dessa dinastia se deu com a queda da Dinastia Shang, no final do século X a.C., e
seu término com a ascensao da Dinastia Qin, em 256 a.C.. A Dinastia Chou foi a dinastia que teve a maior
durag@o em toda a historia da China. A tecnologia da Era do Ferro foi introduzida na China nesse periodo.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Dinastia_Zhou. Acesso em 18 de agosto de 2013.

* Fu Xi ou Fu Hsi, também conhecido como Paoxi, 2800 a.C., foi o primeiro dos Trés Augustos da China
antiga. Ele é considerado um heréi mitolégico da cultura, atribuindo-se-lhe a invencdo da escrita, da
pescaria e da caca. Disponivel em:
http://imperfectworldofsofia.blogspot.com.br/2012 03 01 archive.html. Acesso em 18 de agosto de 2013.
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e quatro hexagramas se deve ao Rei Wen’, antecessor da dinastia Chou. Acredita-se que
foi ele quem introduziu os comentarios e breves julgamentos a cada um dos hexagramas
durante o periodo em que esteve aprisionado por ordem do tirano Chou Hsin. Ja o texto
relativo as linhas, acredita-se ter sido escrito por seu filho, o Duque de Chou’. Varios
antigos registros historicos indicam que, com o titulo de "As Mutagdes de Chou" — Chou
1, foi utilizado na forma de oraculo durante o periodo da dinastia Chou. Essa era a forma
do Livro das Muta¢des quando Confucio’ o encontrou. Ja com idade avancada dedicou-
lhe um intenso estudo, sendo muito provavel que alguns comentarios incluidos no 7
Ching sejam trabalho seu. De um terceiro tratado escrito por ele, que inclui um
importante e detalhado comentério sobre as “linhas” que compdem os Trigramas e
Hexagramas® do I Ching, e que foi compilado por seus discipulos ou sucessores sob a
forma de perguntas e respostas, restam apenas fragmentos. Alguns desses comentarios se
encontram na sec¢do do livro intitulada Wén Yen (“Comentario as Palavras do Texto”) e,

outros, no 7a Chuan (‘O Grande Tratado”).

Como dito anteriormente, o I Ching escapou da grande queima de livros feita pelo tirano
Ch'in Shih Huang Ti, no tempo em que era considerado um livro de magia e adivinhagao,
o que levou a escola de magos das dinastias Ch'in e Han a interpreta-lo sob diferentes
enfoques. O I Ching pode ser estudado tanto como um oraculo quanto como um livro de

sabedoria. Na propria China, foi sempre alvo de um amplo estudo realizado a partir de

5 O conde Wen, também conhecido como rei Wen, 1099—1050 a.C., foi o fundador da Dinastia Chou, que
derrubou a anterior Dinastia Shang. E hoje muito mais lembrado, todavia, por suas importantes
contribuigdes para a interpretacdo do / Ching. Disponivel em: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Conde_Wen>
Acesso em 18 de agosto de 2013.

® Filho do rei Wen, o duque de Chou foi um dos fundadores dessa dinastia. No I Ching, a descrigdo do
“Julgamento” dos hexagramas ¢ atribuida, pela tradi¢do, ao seu pai e, das “Linhas”, atribuidas a ele.
Disponivel idem.

7 Conflcio, que significa, literalmente, "Mestre Kong" (de 551 a.C. — 479 a.C.), foi um dos mais
importantes pensadores ¢ filosofos da China. A filosofia de Conflicio sublinhava uma moralidade pessoal e
governamental e, também, os procedimentos corretos nas relagdes sociais, baseados na justica e na
sinceridade. Os pensamentos de Confucio foram desenvolvidos num sistema filoséfico conhecido por
Confucionismo. Seus principios se basearam nas tradicdes e crencas do povo chinés. Enfatizava uma
lealdade familiar forte, veneragdo dos ancestrais, respeito para com os idosos e pelas criancas, tendo a
familia como a base para um governo ideal. Expressou o célebre e conhecido principio, "ndo facas aos
outros o que ndo queres que facam a ti", uma das versdoes mais antigas da ética da reciprocidade. Disponivel
em: < http://portugues.free-ebooks.net/ebook/Zhong-Yong-A-doutrina-do-meio> . Acesso em 18 de agosto
de 2013.

¥ A combinagio de linhas inteiras e partidas em grupos de trés forma os oito diferentes Trigramas que
compdem o / Ching. A dupla combinagdo desses oito Trigramas resulta nos 64 Hexagramas.
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diferentes correntes do pensamento chinés, seja ele religioso, erudito ou, at¢ mesmo, por

parte de praticantes da filosofia de vida taoista.

1.2 - Conceitos basicos do I Ching

Diferentes povos, em diversos locais e culturas da antiguidade, fizeram o uso de oraculos.

A principio, os oraculos mais antigos limitavam-se as respostas “sim” e “ndo”. Essa

abordagem oracular foi tambem a base do / Ching. “Sim” era representado por uma linha

inteira ( ), € “Nao” por uma linha partida (). A partir da necessidade de uma

maior diferenciacdo, as linhas passaram a ser combinadas em pares, vindo depois a se

acrescentar uma terceira linha. Surgiram assim os oito Trigramas:

Esses oito trigramas foram concebidos como imagens de tudo o que ocorre no
céu e na terra. Sustentava-se também que eles se acham num estado de continua
transi¢do, passando de um a outro, assim como uma transi¢do sempre esta
ocorrendo, no mundo fisico, de um fendmeno para outro [...] Os oito trigramas
sdo simbolos que representam mutaveis estados de transi¢do. S0 imagens que
estdo em constante mutagdo. Focalizam-se ndo as coisas, em seus estados de ser
— como acontece no Ocidente —, mas os seus movimentos de mutagdo. Os oito
trigramas, portanto, ndo sdo representacdes das coisas enquanto tais, mas de suas
tendéncias de movimento (WILHELM, 1995, p.05).

Este ¢ o conceito fundamental do / Ching: as linhas inteiras representam o principio

Yang, ativo, positivo, masculino. As linhas partidas representam o principio Yin, passivo,

negativo ou feminino:

Yin e Yang podem ser aplicados a todos os dominios da vida. Todos os seres,
coisas ou fendmenos pertencem a um ou outro grupo. O bem e o mal, a justica e
a injustica, o agradavel e o desagradavel, a simpatia e a antipatia, a atragdo ¢ a
repulsdo, o amor e o ddio, a alegria e a tristeza, a beleza e a feiura, a inteligéncia
e a estupidez, sdo estados aparentemente contrarios mas intimamente ligados na
sua profundidade. Eis por que se transformam com tanta facilidade um no outro,
no seu oposto, no seu contrario (SELJAN, 1968, p. 9-10).

Embora a filosofia dialética do Extremo Oriente tenha sido classificada como binaria, ela

J4 J4

. . . , .,9 .
s0 ¢ dualista aparentemente, pois, em realidade, ela ¢ monista’, porque yin e yang,

opostos e antagdnicos, sdo complementares:

? Nome dado as teorias filoséficas que defendem a unidade da realidade como um todo.
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O Principio Unico, yin-yang, é pois um compasso, uma bussola aplicavel a todas
as artes, ciéncia, técnicas etc. E um principio sutil e profundo que deu origem a
teoria dos elementos chineses do I Ching [...] Yin e Yang séo as duas méos do
infinito que animam e destroem todo o universo. Constituem a base do mundo,
que sem elas ndo poderia existir (SELJAN, 1968, p. 9).

Portanto, a combinagdo de linhas inteiras e partidas em grupos de trés forma os oito

trigramas, o maximo nimero que pode ser formado com apenas dois tipos de linhas,

conforme exemplo abaixo:

Nome Atributo Imagem Funcio Familiar
Chi’ien, o Criativo  Forte Céu Pai
ativo
____ K’um, o Receptivo  Abnegado Terra Mae
. maleavel
_____ Chen, o Incitar Provoca o Trovédo Filho mais
movimento velho
K’an, o Abismal Perigoso Agua Filho do
_ meio
____ Ken, aQuietude Repouso Montanha Filho mais
o novo
Sun, a Suavidade Penetrante Vento, Filha mais

madeira velha
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. Li, o Aderir Luminoso Fogo Filha do
Claridade meio
Tui, a Alegria Jovial Lago Filha mais
mocga

Ex. 01: Quadro dos Oito Trigramas

Segundo o livro I Ching, O Criativo ¢ o Céu e, por isso, denominado o Pai. O Receptivo ¢
a Terra e, por isso, denominada a Mae. Os trigramas que representam os filhos
simbolizam o principio do movimento em suas diferentes etapas: o inicio do movimento,
0 perigo no movimento, o progresso interrompido ou fim do movimento. Os trigramas
que representam as filhas simbolizam os varios estagios da devog¢do: a suave penetracao,

a beleza e a claridade e, por fim, a alegria tranquila.

Num passado remoto, visando uma maior ampliagdo e abrangéncia, esses oito trigramas
passaram a ser combinados entre si, dois a dois, obtendo-se assim um total de 64

hexagramas:

Cada hexagrama contém dois trigramas; esses trigramas podem concordar ou
discordar em diferentes graus, determinando assim a significagdo precisa do
hexagrama. Se estdo perfeitamente de acordo, o hexagrama simboliza alguma
coisa agradavel, harmoniosa, afortunada, etc; se estdo em desacordo, o
hexagrama simboliza alguma coisa desagradavel, pouco harmoniosa, infeliz, etc.
Se a relagdo entre os dois trigramas esta entre esses dois extremos, a significacio
ndo ¢ totalmente desagradavel nem totalmente agradavel (BLOFELD, 1968,

p-57).

Portanto, cada um desses simbolos ¢ composto de seis linhas positivas ou negativas em
diferentes disposig¢des. Cada linha pode sofrer uma mudanga e sempre que uma linha
muda toda a situacdo simbolizada pelo hexagrama se modifica. Tomemos, como

exemplo, o hexagrama Ch ’ien, o Criativo, o Céu:
b b
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Ex. 02: Hexagrama C#h ’ien, o Criativo, o Céu

Segundo o I Ching, as seis linhas inteiras Yang, positivas e masculinas, que compdem
este Hexagrama correspondem a energia que, na sua forma primordial, ¢ ativa, espiritual,
forte e luminosa. Portanto, esse hexagrama ¢ fundamentalmente forte em sua natureza e,
por estar livre de toda fraqueza, tem como esséncia a energia. Sua imagem ¢ o céu. Sua
forca ndo encontra limitagdes no espaco e por isso ¢ concebida como movimento. O
tempo € a base desse movimento. Ele inclui, além do poder do tempo, o poder de persistir
no tempo, ou seja, a duragdo. O poder representado pode ser interpretado de duas formas:
sua acao no universo e sua a¢do no nivel da humanidade. No ambito do universo, esse
hexagrama expressa a atividade criativa e poderosa da Divindade. Se aplicado ao mundo
dos homens, simboliza a acdo luminosa dos homens considerados sébios e santos, aqueles
que conduzem a humanidade e que, por meio de sua forca, despertam e auxiliam no
desenvolvimento da natureza mais elevada dos seres humanos. Se, por exemplo, a linha

superior muda, surge dai o hexagrama Kuai, o Irromper, a Determinagao:

Ex. 03: Hexagrama Kuai, o Irromper, a Determinagao



18

Este hexagrama significa, por um lado, a abertura de um caminho apds um longo periodo
de tensdo, como o irromper de um rio por meio de seus diques, ou como a queda de uma
forte tempestade. Por outro, segundo o I Ching, se aplicado a condi¢cdo humana,

representa o periodo no qual os homens inferiores comecam a desaparecer.

Como demonstrado nos exemplos acima, nem todas as linhas de um hexagrama mudam
necessariamente. Vai depender essencialmente do cariter de uma dada linha. Por
exemplo, uma linha cuja natureza € positiva, com um aumento de seu dinamismo
transforma-se no oposto, numa linha negativa, enquanto que uma linha positiva de menor

for¢a ndo sofre essa mudanga. O mesmo principio se aplica as linhas negativas.

O Livro das Mutagdes tem sido utilizado como oraculo desde a antiguidade. Para isso, a
formulacdo da pergunta tem um papel fundamental no sucesso ou no fracasso da

consulta.

O oraculo, segundo a tradigdo chinesa, nunca falha. Suas respostas sdo sempre
claras e precisas; porém o nosso entendimento €, muitas vezes, turvo e confuso.
O oraculo sempre mostra o que ¢; nds, entretanto, muitas vézes ndo
conseguimos ver o que ele nos mostra, pois ndo queremos ou ndao sabemos ver.
Todas as barreiras e obstaculos & compreensdo da resposta estdo em nds e nio
no oraculo (WILHELM, 1995, p.13).

Disse um mestre zen que: "O dedo serve para apontar a Lua; o sabio olha para a Lua, o
ignorante para o dedo." Todos os textos acrescentados posteriormente ao verdadeiro
original — as figuras lineares — sdo muito uteis e preciosos, mas somente quando ndo se

permanece apegado a eles.

De importancia muito maior que utilizar o / Ching como um oraculo € a sua utilizagao
. . .10 . .
como um Livro de Sabedoria. “Lao-Tsé ™~ conheceu esse livro e alguns de seus mais

profundos aforismos nele se inspiraram.

' Nascido em Keuh-jin, na China, Lao Tzu (que ndo ¢ seu nome verdadeiro e significa algo como “velho
mestre”) trabalhou durante certo tempo como historiador e responsavel pelos arquivos oficiais dos
imperadores da dinastia Chou. Lao tze, Laozi, Lao-tse ou Lao Tzu: todas essas sdo pronuncias
ocidentalizadas do titulo de uma das maiores personagens da filosofia na China antiga. Acredita-se que
nessa época ele tenha escrito o Tao Te Ching (Livro da Razdo Suprema), uma das mais antigas e influentes
obras filosoficas originarias do Oriente. Ela forma a base do Taoismo, uma das maiores religides do
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O I Ching a todo instante insiste no autoconhecimento. O método pelo qual isso
deve ser alcancado esta aberto a todo tipo de aplica¢des erroneas e por isso ndo
convém aos frivolos e imaturos nem aos intelectuais e racionalistas. SO ¢
apropriado aqueles afeitos a pensar, a reflexdo e aos quais apraz meditar sobre o
que fazem e o que lhes ocorre (JUNG, 1995, p. 23).

Esta reflexdo de C. G. Jung'' aponta para questdes essenciais de nossa existéncia. Até
que ponto a forte tendéncia da cultura Ocidental de uma valoracdo excessiva do
pensamento racional nos distanciou ainda mais de uma possivel compreensdo do porqué
de nossa propria vida? Qual o sentido da existéncia humana bem como da vida orgénica
neste planeta e o porqué da morte? A estas indagagdes, Jung nos recomenda a énfase
dada pelo / Ching ao autoconhecimento, como uma possivel via de acesso a compreensao
e elucidagdo de tais questdes. O aprendizado da autobservag¢do, do dar-se conta dos
inameros fenomenos que ocorrem dentro e fora de n6s mesmos, no exato momento em
que eles estdo ocorrendo, contrapde-se radicalmente as tentativas de analise como via de
compreensdo dos processos mentais e emocionais, como procedem as vias tradicionais da
psicologia ocidental. Ao afirmar que o método proposto pelo / Ching “ndo convém aos
frivolos e imaturos nem aos intelectuais e racionalistas”, servindo somente “aqueles
afeitos a pensar, a reflexdo e aos quais apraz meditar sobre o que fazem e o que lhes
ocorre”, Jung esta nos indicando a enorme lacuna existente no pensamento ocidental, no
sentido de que a busca da verdade est4d baseada exclusivamente na andlise cientifica dos
fendomenos, ndo se levando em consideracdo a importancia de um equilibrio interior,

entre mente, emocao e fisico, no cerne dessa busca.

Ap6s o lancamento de sua traducdo para linguas ocidentais, fruto de importantes
trabalhos realizados por Richard Wilhelm, John Blofeld e outros autores que se
dedicaram ao estudo, tradugdo e interpretacdo do / Ching, este livro passou a exercer,
pouco a pouco, uma influéncia cada vez maior sobre o pensamento ocidental. No campo

das artes, isso pode ser notado no trabalho do compositor norte americano John Cage. A

mundo. Disponivel em: <http://www.ahistoria.com.br/biografia-lao-tzu-lao-tse/> . Acesso em 18 de agosto
de 2013.

"' Carl Gustav Jung (Kesswil, 26 de julho de 1875 - Kiisnacht, 6 de junho de 1961) foi um psiquiatra suico
e fundador da psicologia analitica, também conhecida como psicologia junguiana.
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partir da década de 1950, fortemente influenciado pela filosofia oriental, do Zen budismo
e do 7 Ching, que o fascinava, John Cage'” também usou o livro chinés de forma extensa
em suas composigoes, seja por meio de sua utilizagdo como ordculo no processo de
escolha das diferentes opgdes composicionais, seja pelo “estabelecimento do processo de
indeterminacdo em suas composi¢des” (FERREIRA, 2010, p.56). Music of Changes
(1951) ¢ uma composicdo de Cage cujo nome foi inspirado no I Ching, que possui
também, como titulo adicional, a denominacdo de Book of Changes (Livro das

Mutagdes):

“Seu processo de composicdo envolveu a aplicagdo de decisdes tomadas
utilizando do / Ching nas escolhas das notas, duragdes, dindmicas, tempo e
densidade. Com esse novo método composicional, Cage comecou também a
utilizar formas néo tradicionais de notagdo musical” (FERREIRA, 2010, p.56).

Entre os artistas que, no século XX, se interessaram em estudar o I Ching e que dele

receberam uma forte influéncia se encontra a artista plastica e escritora brasileira Maria
, 13 . . . .

Helena Andrés °. Em seu livro Os Caminhos da Arte, Maria Helena assim comenta sobre

o livro chinés:

A principal qualidade do I Ching ¢ a de nos ajudar no auto-conhecimento. Os
antigos chineses souberam reunir num livro as varias situagdes psicologicas do
ser humano, ajudando a desvendar os processos do inconsciente. Isso nos
permite pensar que o homem, psicologicamente, continua o mesmo desde a
Idade da Pedra. Somos perturbados pelas mesmas ansiedades e impulsionados
pelas mesma aspiragdes [...] A idéia de mudanca ¢ fundamental no conjunto do
livro: Conflicio dizia que tudo flui como um rio, sem pausa, dia e noite. Para ele,
o Tao ¢ a lei segundo a qual aquele que percebeu o significado dessa mudanga
ndo fixa sua atencdo nas coisas transitdrias e individuais, mas no imutavel, na lei
eterna que age em toda mudanga (ANDRES, 2000, p. 67-68).

"2 Estudou piano com Richard Buhlig e composi¢io com Henry Cowell ¢ Arnold Schoenberg. Compds
inimeras obras musicais, grande parte delas para grupos de percussdo e piano preparado, do qual foi o
criador. Foi autor de dois livros de grande repercussido, como "Siléncio" ¢ "Um ano desde segunda-feira",
em que expde suas concepgdes musicais, que viriam a assinalar uma grande ruptura em toda a tradi¢do
musical. (Disponivel em  <http://educacao.uol.com.br/biografias/john-cage.jhtm>, acessado em
07/09/2014).

¥ Nascida em Belo Horizonte, M.G., no ano de 1922, estudou pintura com Alberto da Veiga Guignard.
Pintora, desenhista, arte-educadora e escritora, desde a década de 1950 vem se dedicando aos estudos da
arte como forma de desenvolvimento humano. Nas artes plasticas, escolheu como meio de expressdo o
Abstracionismo lirico, que possibilitou um contato maior com seu mundo interior. A partir de 1970,
interessou-se pela cultura oriental, buscando, numa visdo holistica, a integragdo Oriente-Ocidente.
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2 - Breve historico do Grupo Uakti

Artur Andrés, em entrevista, relata que Marco Antonio Guimardes cresceu em uma familia
que possuia grande aptiddo para com o trabalho manual. Sua mae, Heloisa Fonseca
Guimardes, era responsavel por grade parte dos reparos caseiros, tendo herdado esse
conhecimento de seu pai, Camillo de Assis Fonseca. Quase todos na familia receberam essa
influéncia e, desde pequenos, irmaos e primos aprenderam a manusear ferramentas e, com
elas, realizar inventos e reparos. Assim como eles, desde a infancia, Marco Antonio construia
seus proprios brinquedos, enquanto admirava, trabalhando em sua oficina, seu avd, principal
referéncia daquele que, anos mais tarde, se tornaria um dos mais importantes construtores de

novos instrumentos do século XXI.

Autor do artigo O grupo UAKTI: trés décadas de musica instrumental e de novos instrumentos
musicais acusticos € um dos integrantes do Grupo Uakti, Artur Andrés nos coloca: “Esta
marcante influéncia familiar proporcionou ao jovem Marco Antonio um estreito contato com o
mundo das ferramentas e materiais construtivos que [...] mais tarde, possibilitou a
concretiza¢do de sua carreira profissional como [...] criador de novos instrumentos musicais”

(RIBEIRO, 2011, p.172).

Em paralelo a toda essa facilidade com as feituras manuais, Marco possuia um fascinio pela
musica. Desde os anos de sua juventude, admirava grupos de rock como os Beatles e Rolling
Stones, além de nomes da bossa nova que emergiam, tais como Tom Jobim e Jodo Gilberto.
Ao mesmo tempo, a convivéncia que teve com o seu tio Oscar Guimardes, grande amante da
musica erudita, fez despertar nele, também, o interesse por essa outra vertente da musica.
Marco desenvolveu uma grande paixdo pela obra de J. S. Bach, o que fez com que ele
almejasse estar um dia tocando junto a uma grande orquestra. E entdo, aos 17 anos de idade,

avisou a familia que iria estudar musica na Universidade da Bahia.

A pesquisa musical que levou a criagdo do grupo Uakti teve inicio, portanto, no ano de 1966,
quando Marco Antonio mudou-se para a Salvador, para estudar regéncia e fagote nos

Semindrios Livres de Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Nessa época, a



22

Bahia vivia uma efervescéncia cultural sem precedentes na histéria brasileira. O reitor Edgard
Santos, que esteve a frente daquela instituicdo durante dezesseis anos, periodo este
correspondente a quatro mandatos consecutivos, foi o responsdvel pela vinda de importantes
artistas para firmarem residéncia naquele estado. Em consequéncia, a cidade de Salvador
passou a receber uma forte influéncia artistico-cultural da vanguarda europeia, anterior a II
Guerra Mundial. Contribuiram para esse movimento artistico baiano importantes artistas, tais
como: H. J. Koellreutter, Yanka Rudzka, Ernst Widmer, Lina Bo Bardi, Carybé, Milton
Santos, Walter da Silveira, Pierre Verner, Anton Walter Smetak, Agostinho da Silva, Eros
Martins Gongalves, entre outros. Na Escola de Musica da Universidade Bahia, as principais
referéncias de Marco foram os compositores Walter Smetak (1913-1984) e Ernest Widmer

(1927-1990).

Walter Smetak, musico de origem suica, naturalizado brasileiro, era violoncelista, compositor
e construtor de instrumentos nao-tradicionais, além de filésofo, poeta, artista plastico, cientista
e dramaturgo. Ele costumava trabalhar em uma oficina localizada no pordo do prédio da
Reitoria da UFBA, onde construiu mais de uma centena de novos instrumentos musicais
acusticos, utilizando materiais tais como metais, madeiras, vidros, cabacas, tubos de PVC,
bambu, cordas etc. Suas ideias e sua musica influenciaram importantes artistas da musica
brasileira, tais como os Mutantes, Tom Z¢, Cactano Veloso, Gilberto Gil, dentre outros. Seu
trabalho como compositor e construtor de novos instrumentos foi a principal influéncia que
Marco Antonio recebeu durante aquele periodo na Bahia, influéncia esta que veio a ser
fundamental para que, anos mais tarde, surgisse em Belo Horizonte o trabalho do Grupo

Uakti.

Ernest Widmer (1927-1990), também de origem suica, compositor, regente, pianista e
professor de composicdo da UFBA, era considerado por Marco Antdnio o mestre de todos os
compositores. Radicou-se na Bahia em 1956, quando foi convidado pelo entdo diretor da
Escola de Musica, H. J. Koellreutter, para lecionar Regéncia e Teoria da Musica nos
Seminérios da Bahia. Desde entdo, realizou um intenso trabalho nas 4reas de composigdo e
regéncia e, além disso, administrou a Escola de Musica como diretor, durante trés mandatos,

apos a saida de Koellreutter da Bahia, em 1963. Ali, no ano de 1966, formou o Grupo de
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Compositores da Bahia juntamente com os compositores Antonio José Santana Martins (Tom
Z¢), Jamary de Oliveira, Walter Smetak, Lindembergue Cardoso, Rufo Herrera, Marco
Antonio Guimaraes, entre outros. Esse grupo tinha como objetivo trabalhar em torno da
criagdo, execucdo e andlise da musica contemporanea e por principio “estar contra todo e

qualquer principio declarado” (LIMA, 1999, p.33).

Enquanto Marco Antdnio esteve na Bahia trabalhou primordialmente com o estudo da musica
erudita, mas em nenhum momento deixou de lado a musica popular, universo sonoro este ao
qual sempre esteve conectado, mesmo no periodo anterior ao de seus estudos académicos. Na
Bahia, Marco Antonio chegou a realizar arranjos para coral, sobre temas de musicas
populares. Anos mais tarde, essa fusdo do erudito e do popular viria a caracterizar o trabalho
de Marco que utiliza, até os dias de hoje, a inclusdo de uma mescla de diferentes estilos

musicais em seus arranjos € composicoes.

Ap0s quatro anos de estudo nos Seminarios de Musica da UFBA, Marco Antdnio retornou a
Belo Horizonte para ocupar o cargo de violoncelista da Orquestra Sinfonica da Universidade
de Minas Gerais, onde atuou durante dois anos. Foi nessa época, no ano de 1971, que,
inspirado no trabalho de Smetak, comegou a criar seus primeiros novos instrumentos musicais
acusticos. Varios desses instrumentos permanecem em sua versao original e sdo utilizados até
hoje, enquanto alguns deles sdo ainda utilizados, mas tiveram sua forma alterada. Outros, no
entanto, ndo sdo mais utilizados ou se perderam com o tempo. Em 1973 Marco se transferiu
para a cidade de Sdo Paulo, convidado para atuar como violoncelista na OSESP - Orquestra
Sinfonica do Estado de Sao Paulo. L4 permaneceu durante trés anos, onde pdde intensificar
sua producdo de instrumentos ndo convencionais, a maioria deles de cordas, de certa forma
similares ao violoncelo. Esse periodo corresponde a primeira fase do trabalho de Marco como
construtor de instrumentos, em que ele possuia uma producdo intensa, mas ainda ndo se
preocupava com a performance de seus instrumentos, mais concentrado que estava em novas

descobertas musicais e acusticas.

No ano de 1976, Marco Antonio retornou a Belo Horizonte, tendo montado sua oficina, nos

fundos de sua casa, no bairro Sao Lucas, dando, assim, continuidade ao trabalho de constru¢ao
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de novos instrumentos musicais. Tais instrumentos comegaram a ser utilizados aos poucos, por
grupos de musica experimental e de teatro. Com o passar do tempo, Marco Antdnio passou a
sentir a necessidade de se criar um grupo, fixo, que iria se dedicar ao estudo de cada um dos
instrumentos e, assim, possibilitar o processo de composi¢do para eles. No ano de 1977,
Marco ingressou na recém-fundada Orquestra Sinfonica de Minas Gerais, onde teve contato
com inumeros musicos, de alto nivel técnico-musical. Pode, assim, comecar a observagao
daqueles instrumentistas que apresentassem algum interesse musical que estivesse além das
fronteiras da musica erudita. Esta observagao foi importante, no sentido da criagdo do Grupo
Uakti, ocorrida no ano seguinte e incluindo, exatamente, companheiros da Orquestra
Sinfonica. Ao final do ano de 1978, Marco Anténio Guimardes forma entdo o Grupo Uakti,
juntamente com os percussionistas Décio de Souza Ramos Filho (1957), Paulo Sérgio dos
Santos (1954) e o flautista Artur Andrés Ribeiro (1959). Nos seus primeiros anos de
existéncia, o Uakti contou com a participagdo dos musicos Claudio Luiz do Val, no periodo de

1978 a 1980, e Bento Menezes, de 1981 a 1984,

No ano seguinte da criacdo do grupo, o Uakti ja fazia os seus primeiros contatos com
importantes musicos da cena musical mineira daquele periodo. Em 1979, participaram da
trilha do filme Cabaré Mineiro, a convite do compositor mineiro Tavinho Moura, responsavel
pela trilha sonora. Segundo Artur Andrés, no ano de 1979, através do contato de Tavinho
Moura, “ [...] fomos apresentados ao compositor Milton Nascimento, que nos convidou para
participar de uma faixa do seu disco Sentinela [...] A musica escolhida foi Peixinhos do Mar,
tema do folclore mineiro, adaptada por Tavinho e com arranjo de Marco Antonio Guimaraes”

(RIBEIRO, 2004. p.48).

Em 1981, apds o grande sucesso obtido pelo dlbum “Sentinela”, Milton convida o Uakti para
realizarem juntos uma turné de langamento daquele disco, por vérias cidades brasileiras, além
de apresentacdes em Buenos Aires. Essa turné foi de suma importancia para a difusdo do
recém-criado grupo, que, além de participar das trés musicas gravadas no disco, fazia a

abertura dos shows apresentando temas proprios, para plateias numerosas.
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O Grupo Uakti realizou mais oito participagdes em discos do Milton Nascimento, em quatro
diferentes albuns: “Cagador de Mim” (1981); “Anima” (1982); “Encontros e Despedidas”
(1985) e “Yauarete” (1987). Nesse periodo, que vai do ano de 1979 a 1987, o grupo realizou
inimeros concertos, muitos deles acompanhando Milton Nascimento em suas turnés pelo
Brasil e também pelo exterior. Dessa maneira o grupo foi se consolidando, ganhando publico e
recebendo importantes criticas mundo a fora. Naquele momento os integrantes do Uakti
resolveram, cada um a seu tempo, abandonar a Orquestra Sinfonica de Minas Gerais para se
dedicarem, exclusivamente, ao trabalho com os novos instrumentos criados por Marco
Antdnio e todo o repertério que vinha sendo desenvolvido para eles. Esta parceria com Milton
Nascimento foi, portanto, o mais importante impulso que o Grupo Uakti recebeu no inicio de
sua carreira. Foram quase dez anos de trabalho com um dos maiores compositores da MPB,
quando o Uakti pode ampliar o seu publico e difundir sua musica. No inicio da década de 1980
o Grupo Uakti assinou um contrato com a gravadora alema Ariola e, com isso, teve a
oportunidade de gravar seus trés primeiros discos: Uakti - Oficina Instrumental (1981), Uakti
IT (1982) e Tudo e Todas as Coisas (1984). Os dois primeiros, gravados no Rio de Janeiro,
tiveram a dire¢do musical a cargo de Milton Nascimento. Ele proprio, nesses dois projetos,
esteve presente em todos os estagios das gravagdes e exerceu papel importante nas questdes

musicais e estéticas dos albuns.

Em 1987, o grupo seguiu num processo de consolidacdo de seu trabalho no cenario da musica
instrumental brasileira e estrangeira. Neste ano, o Uakti participou no disco Brazil, do quarteto
vocal de jazz norte-americano, The Manhattan Transfer, nas faixas Notes from the
Underground, de Ivan Lins, e “Agua”, de Djavan. Ainda ao final desse ano de 1987, o Uakti
realizou uma turné pela costa oeste dos EUA, acompanhando o The Manhattan Transfer
durante a turné de lancamento do disco Brazil, quando foi concedido ao grupo um espaco para

apresentacao solo em cada um dos shows da turné americana.

No ano de 1989, durante o periodo de gravacao das trés faixas do disco The Rhythm of the
Saints, do cantor e compositor norte americano Paul Simon, coincidentemente, o compositor
minimalista, também de nacionalidade norte americana, Philip Glass, se encontrava na cidade

do Rio de Janeiro e foi, entdo, convidado para assistir as gravacdes. Esta empatia sentida por
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Philip Glass naquele primeiro contato fez com que ele, meses depois, retornasse ao Brasil
para, pessoalmente, convidar o grupo para integrar o selo Point-Music, recém-criado em Nova
York por ele, em uma parceria entre sua produtora Euphorbia Productions e a gravadora
Philips Classics. A proposta previu a gravagdo de quatro discos que foram distribuidos
mundialmente por aquele selo. Philip Glass foi, portanto, responsavel por esse segundo e

importante impulso na carreira do Grupo Uakti.

O periodo entre os anos 1989-90 foi fértil para o grupo, marcado por inimeros shows pelo
Brasil e também no exterior. Em 1990, o grupo participou do Sound Symposium, simpdsio
bienal dedicado a constru¢cdo de novos instrumentos, junto com varios outros construtores de
instrumentos, de diferentes regides do planeta. Nesse mesmo ano, recebeu duas premiagdes no
Prémio Sharp, como melhor grupo instrumental e melhor arranjador, para Marco Antonio
Guimardes. Alguns dos shows realizados no Brasil em 1990 fizeram parte de uma longa
temporada de concertos do grupo no Auditério da Escola de Musica da UFMG. Essas
apresentagdes foram realizadas de forma integrada com o premiado trabalho de Carlos Magno
Lima com a projecdo de caleidoscopios e suas formas geométricas. Utilizando esse material
nos shows, o grupo valorizou a pratica improvisatoria, utilizando aquelas formas geométricas
como partituras que eram agregadas aos improvisos, fornecendo uma base ritmica para as

musicas.

A partir do ano de 1989, quando da composi¢do e registro do balé I Ching,
identificamos na musica do UAKTI o desenvolvimento e utilizagdo de novas formas
de notag@o musical. A leitura musical dos trigramas e hexagramas que deram origem,
respectivamente, as oito Musicas dos Trigramas e a Danga dos Hexagramas, que
compdem o balé I Ching, abriu caminho para a utilizagdo de uma notagdo musical
alternativa como ocorre nas figuras geométricas do balé 21 e na musica Onze e, mais
tarde, nos desenhos de uma toalha de mesa na pega Toalha de Cerejas. Todas essas
formas alternativas de notacdo musical criaram estruturas que estimularam a
improvisac¢do em grupo (RIBEIRO, 2004, p.133).

Aquela temporada de concertos foi, entdo, o ponto de partida para alguns dos mais importantes
projetos do Grupo Uakti, dentre eles a peca “Toalhas de Cerejas™ e os balés “21” e I Ching;
este, que considero ser um dos mais profundos trabalhos musicais do grupo, no qual irei focar

cada vez mais durante esta dissertacdo. No exemplo abaixo, pode-se ver o quadro de 64
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hexagramas do / Ching, cuja adaptagdo musical, realizada por Marco Antonio e pelo grupo

Uakti, trataremos mais adiante.

Ex. 04: Quadro dos 64 Hexagramas do I Ching

Posteriormente ao / Ching, na composi¢do do balé¢ 2/, Marco Antonio utilizou uma outra
forma de notacdo musical ndo tradicional, partindo de algumas ideias bésicas: além do
nimero vinte € um, seus denominadores comuns e suas possibilidades de combinagdes,
[...] as diferentes maneiras de utilizacdo musical do accelerando e ritardando mesurado
[...] assim como a leitura ritmica dos diferentes compassos por meio da utilizacdo de
figuras geométricas, inspirada na danga” (RIBEIRO, 2004, p.135). Esta linha
composicional escolhida por Marco Antonio foi por ele assim definida: “Os coredgrafos
usam referéncias numéricas para contar os compassos. Desta vez, nos incorporamos esta

técnica como tema da musica” (GUIMARAES, 1992).

Utilizando a combinacdo de diversos compassos de diferentes numeragdes, sempre
resultando no valor 21, como, por exemplo, 6+5+4+3+2+1 = 21 tempos; 7+7+7 = 21;

mesclado com a ideia de acelerando e retardando mesurados, isto é, a diminuicdo ou
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aumento gradual dos valores ritmicos, o Uakti explorou tanto a férmula 21, 20, 19, 18, 17,
16... (até)... 6, 5, 4, 3, 2, 1; como ao revés, 1, 2, 3, 4, 5, 6... Na partitura do balé “21”,
graficamente, o compasso de seis tempos ¢ representado por dois tridngulos, o compasso
de cinco por um pentdgono, o de quatro tempos por um quadrado, o de trés tempos por um
triangulo, o de dois tempos por dois circulos entrelagados e o compasso de um tempo, por

um circulo:
VAVANLR OB AT 1O

Ex. 05: Figuras geométricas utilizadas por Marco Antonio para o balé 2/, (Fonte:
RIBEIRO, 2004, p.135).
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Ex. 06: Partitura do Balé “2/” composto por Marco Antdnio Guimaraes, (Fonte:
RIBEIRO, 2004, p.136).
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erudita, possibilitou o desenvolvimento de uma coreografia natural feita pelos musicos
musicos se movimen

A instrumentacdo extremamente simples dessa pega, que utiliza apenas dois tambores
portateis e um flautim, que também reflete uma oposi¢do a complexidade da musica
em sua performance. Para isso, a toalha ¢ estendida ao chio e ao redor dela, os trés

de cachos de cerejas nela impressos (RIBEIRO, 2004, p.157).
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Toalha de Cerejas (Fonte:

Ex. 07

Ja na composi¢do Toalha de Cerejas, o grupo utilizou o desenho estampado em uma toalha de
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mesa como uma partitura musical
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A década de 1990 ¢ marcada por turnés pela Europa e pelos Estados Unidos, quando foram
langados os primeiros CDs pela Point-Music, “Mapa” (1992) e I Ching (1994). Devido ao
grande sucesso obtido pelo balé “21”, o grupo mineiro de danga contemporanea Corpo decide
encomendar uma segunda trilha ao Uakti, desta vez incluindo temas inéditos, encomendados
ao compositor Philip Glass e arranjados por Marco Antonio para o Uakti. Este balé¢ foi
intitulado “Sete ou oito pecas para um balé” e, sete anos mais tarde, em 1999, sua trilha sonora

foi langada com o nome de Aguas da Amazénia, pelo selo Point Music.

No ano de 1994-95, o Uakti foi contratado pela Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), como artista visitante da Escola de Musica. Nesse periodo mais de oitenta alunos
puderam ter contato semanal com o trabalho do grupo. Esse trabalho educacional marcou, de
forma profunda, a atividade do Uakti no sentido da transmissdo do conhecimento musical
desenvolvido pelo grupo, desde sua criagdo. No final de 1996 o Uakti recebeu o Prémio do
Ministério da Cultura na area de musica. J& no ano seguinte, o grupo foi mais uma vez

premiado, agora recebendo a Medalha de Ouro do Prémio Santista. Segundo Artur Andrés:

Se a primeira fase do grupo, durante a década de 1980, foi caracterizada por um
empenho no sentido da consolidacdo de um grupo musical, poderiamos dizer que a
segunda fase foi marcada por uma atuagdo mais voltada para o cenario internacional
da musica. Ja na terceira fase, adentrando o século XXI, pode-se perceber um enfoque
maior do grupo em atuar, de forma mais abrangente, no seu proprio pais (ANDRES,
2011, p.177).
Partindo do ano 2000 até os dias de hoje, em 2013, o grupo langou mais quatro CDs:
“Classicos” (2001), “Tabinha” (2001), “Oiapok-Xui” (2004) e “Uakti —Beatles” (2012); além
de dois DVDs, o primeiro intitulado “Uakti” (2007) e o mais recente intitulado “Uakti -
Beatles” (a ser langado em 2014). Nesse periodo, mais de uma centena de shows e dezenas de

workshops foram realizados, tanto no Brasil, como no exterior.

Como dito anteriormente, o trabalho em conjunto com Philip Glass continua até os dias atuais.
Aquela que foi, talvez, a mais importante parceria musical do grupo Uakti rendeu, além do
langamento dos quatro discos, um CD feito em conjunto com um dos mais importantes
compositores norte-americanos da atualidade, “Aguas da Amazonia”. Entre os anos de 2004 e

2010, o Uakti participou de diversos concertos de Orion, uma obra musical extensa, escrita
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por Philip Glass, onde o Uakti se apresentou ao lado de musicos de diferentes continentes.
Essa obra musical de Glass foi uma encomenda do Comité Olimpico e teve a sua estreia
mundial durante a celebragdo de abertura das Olimpiadas Culturais de Atenas, na Grécia, em
julho de 2004. Desde entdo, varias turnés ocorreram na Europa, EUA, México e Australia.
Nesse periodo, também, algumas trilhas de filmes foram realizadas pelo Uakti: “Outras
Historias” (1999), de Pedro Bial; “Lavoura Arcaica” (2001), de Luiz Fernando Carvalho; e
Blindness (2008), de Fernando Meirelles. No final de 2013 o grupo fez uma participagdo

importante na trilha do filme de animagdo Rio2, de Carlos Saldanha, pela Fox Films.

O projeto mais recente do grupo esta diretamente ligado as dezenas de oficinas de educagao
musical, voltadas para criancas e jovens, e 2 metodologia de ensino desenvolvida pelo grupo
em todos esses anos. O Centro de Referéncia do Uakti, em Belo Horizonte, esta em fase inicial
de planejamento, em um terreno doado pela Funda¢do Benjamim Guimaraes, mantenedora do
Hospital da Baleia. Nesse espaco privilegiado, circundado por uma densa mata atlantica, esta
previsto ocorrer diversas e importantes acdes, fundamentais para a continuidade do trabalho
do Uakti: a guarda e mostra permanente dos instrumentos originais, construidos por Marco
Antonio Guimaraes; o fomento a constru¢ao de novos instrumentos musicais acusticos € a
continuidade do trabalho educacional do grupo. Apontando para o futuro, espera-se poder
promover ali a preparacdo de uma nova geracdo de musicos e professores que deem
continuidade ao legado do Uakti. Além disso, estdo previstas a constru¢do de um
teatro/estiidio de gravagdo, salas de aula, de oficinas de construg@o de instrumentos, bem como

um espago para atividades administrativas do grupo:

Outra novidade sera a sede do futuro Centro de Referéncia do Uakti. O terreno de 5
mil metros quadrados ja foi doado na area do Hospital da Baleia. Os instrumentos
originais que tocamos ha 35 anos sero comprados. Ja estamos construindo réplicas
para continuar os shows, diz Artur. Nos trés andares da nova sede funcionardo sala de
aula, estiidio de gravagdo, apartamento para residéncia artistica e teatro para realizag@o
de shows. A perspectiva é para 2015. Se tudo sair como planejado, vai beneficiar
muita gente, garante Andrés (REIS, 2012).
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3 - A adaptacdo musical do livro I Ching por Marco Antonio Guimaraes

A adapta¢do musical do profundo conhecimento contido nesse milenar livro chinés foi
um desafio que demandou um periodo de dois anos (1987-1989) de estudo e pesquisa,
tanto por parte de Marco Antonio Guimaraes, que o concebeu, como dos demais musicos
do grupo UAKTI, que se dedicaram por um longo periodo a pratica e experimentagdo do

vasto material sonoro e as ideias musicais propostas pelo compositor.

Marco Antonio declarou sobre isso, numa entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo: “levei
dois anos entre escrever a partitura e ensinar os musicos a toca-la; hoje eles a conhecem
de cor” (GIRON, 1994). Marco Antdnio optou por utilizar os trigramas e hexagramas do
I Ching como uma partitura ritmica, na qual as linhas inteiras tém o valor de uma

seminima e as linhas partidas o valor de duas colcheias:

Os oito trigramas [e 64 hexagramas] do classico chinés servem de operadores
ritmicos. As linhas continuas dos trigramas correspondem a uma nota longa
(seminima), enquanto que as linhas interrompidas sfo traduzidas por notas
rapidas (colcheias). Os instrumentos fazem proliferar a combinatéria numa suite
(GIRON, 1994).

Para se proceder a leitura musical desses simbolos, ficou convencionado que tal leitura
seria feita sempre de baixo para cima, como se faz em diversos paises orientais, porém,
sequencialmente, a leitura das linhas seria feita da esquerda para a direita, como se faz no

Ocidente ( vide Ex. 8 e 9 abaixo).

Trigrama Céu Trigrama Terra Trigrama Trovdo

r J A~ iy n Ir
hy 0 0= A =00 r» =0
~, J . iy J

Ex. 08: Leitura ritmica das linhas dos trigramas.
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Ex. 09: Partitura do balé I Ching, composta por Marco Antonio Guimaraes.
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Para compor a musica dos trigramas, Marco Antonio empreendeu uma criteriosa escolha
do material sonoro que iria utilizar em cada um dos oito temas, recorrendo, muitas vezes,
ao proprio / Ching para coletar referéncias que pudessem guia-lo nessa busca. Utilizando
da variedade sonora do instrumental disponivel na oficina do Uakti e seguindo a ritmica
definida pelas trés linhas de cada trigrama, obteve-se como resultado oito combinagdes
instrumentais distintas, nas quais buscou-se expressar os diferentes matizes de
sentimentos que cada um desses oito simbolos sugerem. A utilizacdo de instrumentos de
sopros, na representacdo do trigrama do Céu, cujo elemento preponderante € o ar; a suave
percussao temperada das marimbas e dos pans (vide p. 62 e 63), produzindo harmonias e
melodias na representagdo da polaridade feminina do trigrama Terra; a utilizacdo de
tambores e percussdo ndo temperada na caracterizacdo sonora do trigrama do Trovdo; a
densidade e profundidade de texturas e timbres, resultante da superposicdo de diversas
vozes e diferentes combinagdes de frequéncias das cordas giratérias da “Torre”, no
trigrama da Agua; o atributo da quietude expressa pela bela melodia em graus conjuntos
da Montanha, que sugerem a visdo de uma cadeia de montanhas na linha do horizonte; a
variacdo livre sobre o tema do compositor barroco Georg Friedrich Handel tocado nas
bordas das teclas da Marimba de vidro com arco de crina, cuja resultante sonora lembra
o som do vento, no trigrama Vento; o vigor ritmico do minimalista trigrama do Fogo ¢ a
alegria serena da flauta de bambu acompanhada por moringas de cerdmica no trigrama

Lago.

Ja na Danga dos Hexagramas, Marco optou pela fusdo dos diferentes elementos expostos
nos oito temas que compdem a primeira parte do balé. Através da sintese de diferentes
sonoridades e timbres, e utilizando do contraste dindmico-textural como importante
recurso de composicdo, compds onze blocos sonoros extremamente definidos e
singulares, equivalentes as onze repeticdes do quadro ritmico dos 64 hexagramas, que se
interpdem num longo crescendo até o final da obra. Vale ressaltar que essa segunda parte

do balé I Ching ndo sera analisada nesta dissertacdo.
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4 - Analise da Musica dos Trigramas do I Ching de Marco Antonio Guimaries

A Musica dos Trigramas, obra de autoria do compositor Marco Antonio Guimaraes,
fundador do Grupo Uakti, integra, juntamente com a Danga dos Hexagramas, o balé [
Ching, registradas no CD homonimo. Em todas essas pecas, Marco Antonio se baseou
numa leitura ritmico-musical das linhas inteiras e partidas dos trigramas e hexagramas,

conforme explicado anteriormente.

A partir da anélise das pecas, da Musica dos Trigramas, tratarei de esclarecer como
foram feitas essas leituras ritmicas, em cada um dos casos. Analisarei as caracteristicas
gerais de cada uma das oito pegas que constituem a Musicas dos Trigramas, a maneira
como foram construidas, observando se foram desenvolvidas com base na escrita
tradicional da musica erudita e se sua constitui¢do possui algum carater improvisatorio

e/ou aleatorio.

Tratarei de analisar os seguintes componentes em cada uma das pecas: inicialmente farei
uma breve apresentacdo de cada uma delas, do contetido filoséfico do trigrama que
representa a musica em questdo e de qual maneira as células ritmicas correspondentes as
linhas desse trigrama sdo apresentadas na obra. Em seguida trataremos da forma da

musica. Segundo Arnold Schoenberg, em seu livro Fundamentos da composi¢do musical:

o termo forma significa que a peca ¢ “organizada”, isto é, que ela esta
constituida de elementos que funcionam tal como um organismo vivo. Sem
organiza¢do, a musica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um
ensaio sem pontuacdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro (SCHOENBERG, 1996, p. 27).

Na sequéncia, analisaremos a instrumentagdo utilizada, as principais caracteristicas
ritmicas, melodicas e harmonicas, além das resultantes timbristicas criadas por Marco
Antonio. Buscarei fazer uma observacdo precisa da entrada de cada instrumento,
apresentando as partituras, indicando os compassos das entradas e sua minutagem na
gravagdo em CD. Por ultimo farei uma observagdo do contetido de cada trigrama, seus

atributos e imagens, expressos de forma musical nas pegas, evidenciados pelos proprios
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instrumentos, movimentos melodicos e timbres desenvolvidos pelo compositor. Esta
ultima andlise se justifica pelo fato de que boa parte dos ouvintes dessa obra, do Grupo
Uakti, desconhece o contetido filosofico do milenar Livro Chinés das Mutacdes, I Ching,
e da influéncia que esse conteudo exerceu na composi¢do das diferentes pecas que
integram essa obra musical. Além disso, a instrumentacdo utilizada pelo grupo, a partir de
seus novos instrumentos musicais acusticos, ¢ bem pouco conhecida por grande parte do
publico ouvinte. Torna-se entdo importante aclarar sobre cada uma dessas fontes sonoras.
A partir do subitem 4.1 até o 4.8.3, trataremos a andlise das oito pecas que compdem a
primeira parte do balé, intitulado 4 Musica dos Trigramas, na seguinte ordem: Céu,

Terra, Trovao, /fgua, Montanha, Vento, Fogo e Lago.

Todas as partituras expostas nessas analises, foram concebidas a partir de transcri¢des por

mim realizadas.
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4.1 - Céu

A musica Céu, que tem a duragdo de 02:11 minutos, ¢ a primeira peca do balé I Ching,
composta por Marco Antonio Guimaraes, baseada no trigrama correspondente, que no
idioma chinés se denomina Ch’ien, o Criativo. O compositor fez uma leitura ritmo
musical do trigrama, que ¢ constituido pela superposicdo de trés linhas inteiras (vang),
cada linha inteira representando uma seminima, resultando dessa forma numa peca

desenvolvida com sua base ritmica em 3/4. Durante a entrevista, Marco Antonio relatou:

Quando eu comecei a compor para cada trigrama a referéncia que eu tive foi
esse mapa [Ex. 1, p. 14 e 15] com os atributos. Entdo, por exemplo, eu comecei
a compor o Céu, que seria as trés linhas inteiras. Entdo, seria um compasso
ternario com trés seminimas. Eu ja sabia que o resultado final seria este
(GUIMARAES, 2013).

Na pega Céu, essa base ritmica terndria ¢ construida pouco a pouco, de forma gradual,
assim como as coisas costumam ocorrer no céu: o movimento de traslagdo dos planetas
em torno do Sol ocorre sempre de forma lenta e gradual. Do ponto de vista do planeta
Terra, isso leva um tempo total de 365 dias e 6 horas, que denominamos ano terrestre.
Esse movimento de translagdo do nosso planeta provoca, durante o ano terrestre, uma
variagdo de raios solares que chegam a Terra resultando assim em quatro estagdes com
caracteristicas distintas: outono, inverno, primavera e verdo. J4 o movimento de rota¢dao
dos planetas em torno de seu proprio eixo, no caso da Terra, dura um total de 24 horas, o
qual denominamos dia terrestre. Esse fendmeno resulta na percepcao, do ponto de vista
dos seres que aqui vivem, do nascer do Sol pela manha, com a gradual passagem da noite
para o dia, quando as estrelas vao sumindo pouco a pouco, dando lugar, também pouco a
pouco, aos potentes raios solares, responsaveis, entre outras coisas, pelo aquecimento e
por gerar a vida no planeta. Ao final de um dia terrestre, essas mesmas estrelas tornam a
aparecer, ocupando novamente o cenario do céu, na medida em que o Sol se pde no

horizonte. Além de todo esse movimento planetirio, pode-se notar o movimento das
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nuvens no céu que, em geral, também ocorre de forma gradual, dependendo da

velocidade do vento e da temperatura nas camadas mais altas da atmosfera do planeta.

4.1.1 - Instrumentacio

Na musica Céu, a principio, toda essa caracteristica de manifestagdo gradual ¢ expressa,
musicalmente, nos primeiros dezesseis compassos da peca, através da melodia tocada por
um instrumento conjugado, denominado 77io, constituido por trés instrumentos de cordas
com cabaca: Jaburu com a nota Mi,, o Peixe com a nota Mis ¢ o Colibri com a nota Siy
(Ex. 10, p. 40). Pelo fato de que essa base ritmica ¢ sustentada por trés instrumentos de
cordas, afinados em diferentes notas, podemos dizer que a base ndo ¢ somente ritmica,
mas, também, melddica e harmdnica. Esses trés instrumentos sdo tocados pelo brago de
um toca-discos fixado ao seu prato e que tem atado a outra extremidade uma pequena
barra cilindrica de ferro. Pode-se obter resultados ritmicos precisos, dependendo da

disposi¢do dos instrumentos, quando estes sao colocados na linha do circulo do brago.

Os instrumentos de corda que constituem o 7rio foram dispostos verticalmente ao chdo,
formando um tridngulo equildtero, tendo ao centro o toca-discos. No momento da
gravacdo, como os trés instrumentos ndo estavam ainda na linha exata do perimetro do
brago, teve-se a opc¢ao de aproxima-los, um a cada vez, compondo assim, gradativamente,
o som do trigrama. A disposicdo do instrumento conjugado, 7rio, na forma de um
triangulo equilatero, foi escolhida por Marco Antdnio, para gerar, de forma exata, um
compasso de 3/4 no andamento definido pelo toca-discos, de 33 e 1/3 rotacdes por
minuto. J& a escolha dos instrumentos de cordas teve como objetivo o prolongamento de
cada uma dessas seminimas até o seu proximo toque pelo braco do toca-discos,
resultando assim, musicalmente, na superposi¢do de minimas pontuadas a cada tempo do
compasso terndrio, a partir da vibragdo prolongada de cada uma das cordas. Esse
prolongamento do som esta ligado, também, a uma das ideias basicas do compositor, na
busca de representar, musicalmente, alguns dos atributos do trigrama Céu. A utilizacdo

desses trés instrumentos de cordas anunciam o inicio da série harmdnica (fundamental,
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oitava e quinta) como representacdo do principal atributo desse trigrama, que ¢ o

Principio Criativo. Trataremos dessa questdo, detalhadamente, mais a diante.

A intencdo de se criar ndo s6 uma base ritmica, mas também uma estrutura melddica e

harmonica, corrobora com a escolha de tais instrumentos:

Entdo, eu montei 14 no estiidio o aparelho, coloquei trés instrumentos de cordas,
num tridngulo equildtero bem medido e gravei da seguinte forma: deixei ele
girando, cada instrumento tinha um microfone. Ai eu movi [...] o instrumento
estava bem perto da palheta ¢ da corda. Ai, eu movia alguns milimetros assim e
ja comecou a tocar o primeiro. Ao ouvir, vocé vai ouvir uma nota no inicio, que
¢ a nota fundamental da série harmonica, que ¢ um Mi. Ai ele fica, vocé ouve so
esta nota. De repente eu empurrei o outro [instrumento], que estava no outro
vértice do tridngulo. Entfo, de repente, vocé estd ouvindo o primeiro e o
segundo tempo do compasso ternario. E ¢ a oitava, que é o primeiro harmonico.
Entdo é o Mi e o Mi oitava a cima. Fica um tempo vocé ouvindo assim, [Marco
solfeja as duas primeiras seminimas do compasso ternario] e a pausa. De repente
entra o terceiro tempo que € a quinta, o segundo harmonico, que € a segunda
fundamental. Entdo tem o Mi, que € o Peixe que toca, depois tem um outro Mi e
depois vem um Si. Ai completou o Trigrama Céu, entendeu? E um ternario, e ¢
[também] o inicio da série harmdnica [...] comecando, porque eu queria s
sugerir o inicio dela, porque dai para frente ela vai embora [...] Ela vai gerar
toda a musica, a harmonia (GUIMARAES, 2013).

Ex. 10: Trio
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Além do instrumento conjugado Trio, sdo utilizados os seguintes instrumentos: Tubos
soprados 1, Trompetinho, Centrifuga, Mercedes '* ¢ Taquard (vide exemplos 11, 12, 13 e
14 abaixo). Com exce¢do da Mercedes, todos esses novos instrumentos acusticos foram

idealizados e construidos por Marco Antonio Guimaraes.

Ex. 11: Tubos Soprados 1.

Os Tubos Soprados sdo instrumentos constituidos por tubos independentes de PVC,
tocados com a embocadura dos instrumentos de metal. Pelo fato dos tubos ndo se
encontrarem fixados uns aos outros, sua utilizagdo pode ocorrer de forma simultanea.
Através da utilizagdo de tubos de comprimento e didmetros semelhantes e da respiracao

alternada e troca de tubos entre os performers, “no aspecto composicional, essa forma de

' Instrumento construido a partir de pecas de um caminhdo Mercedes Benz e que soa como um grande
berimbau. Este instrumento foi doado por Marco Antonio para um amigo nos USA, para aliviar o peso da
carga de volta ao Brasil dos instrumentos do Uakti. Por isso, ndo existe, disponivel, nenhum registro
fotografico desse instrumento.
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utilizagcdo possibilita a construcdo de texturas sonoras continuas, como notas pedal e

blocos sonoros imbricados” (RIBEIRO, 2004, p.179).

Seguindo a nomenclatura utilizada por Artur Andrés em seu livro Uakti: um estudo sobre
a construgdo de novos instrumentos musicais acusticos, na catalogacdo do instrumental
do grupo, esta série de instrumentos de sopro ¢ denominada Tubos Soprados I. Isso
decorreu da necessidade de se estabelecer um diferencial com relagdo a uma outra série
de instrumentos, por ele denominados Tubos Soprados I, a serem vistos mais adiante

durante a andlise do trigrama Vento.

Ex. 12: Trompetinho.

O Trompetinho ¢ constituido por um tubo de PVC conectado a uma campana metélica e
tocado com a embocadura do trompete. “Sua nota fundamental corresponde a nota Fa#; e

sua tessitura compreende os sons harmonicos até a nota Sie.” (RIBEIRO, 2004, p.178).
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Ex. 13: Taquara 1

Ex. 14: Taquaras 11

O Taquard é um instrumento construido a partir de tubos reciclados de um 6rgdo de
boca, pequeno instrumento de sopros de origem oriental, que ¢ convencionalmente
construido a partir de tubos de bambu acionados pela boca e que, em sua versao chinesa,
¢ denominado Cheng. Cada uma de suas varetas de bambu possui, na metade de seu

comprimento, uma pequena palheta de metal fixada a sua parede externa.
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A saida e a entrada de ar nesses tubos ocorrem, necessariamente, através da
palheta que, assim, ¢ posta em vibracdo. [No Taquara, esses bambus] [...]
quando soprados, funcionam como flautas, pois o bambu tem uma de suas
extremidades fechada. Na extremidade aberta de cada uma dessas flautas que
constituiam o antigo instrumento oriental, Marco Antonio instalou um pequeno
fole de borracha em forma de péra, [Taquara II], habitualmente utilizado em
buzina de bicicleta. Pressionando-o com uma das maios, ¢ possivel executar
diferentes ritmos, com extrema rapidez e regularidade (RIBEIRO, 2004, p.177).

Em Céu, o instrumento utilizado foi o Taquard I. Nessa forma de utilizagdo, o
instrumentista sopra diretamente num orificio retangular existente na parede do tubo de
bambu, o que faz vibrar a palheta fixada na metade longitudinal da parede desse mesmo
tubo. Ja o Taquara 11, bastante utilizado na Danc¢a dos Hexagramas, pelo fato de possuir
peras de borracha para a emissdo do som, pode ser tocado com a sua palheta proxima a
boca do instrumentista, que passa a funcionar como caixa de ressonancia e, na medida em
que se modifica o espaco interno da cavidade bucal, por meio de movimentos de labios,
bochechas e da propria lingua do performer, obtém-se uma nitida mudanca de timbre do

som originalmente emitido pelo instrumento.

Na musica do Grupo Uakti a questdo do timbre ¢ um fator de extrema importancia, dada
a variedade de cores e texturas sonoras geradas a partir dos novos instrumentos musicais
acusticos criados pelo grupo. Esses novos timbres decorrem do fato de que muitos desses
novos instrumentos foram construidos a partir de materiais pouco usuais na constru¢cdo de
instrumentos musicais, como vidro, tubos de PVC, dgua, bambu, incluindo, também, a
reciclagem de materiais como mangueiras de borracha, cabos de aco de embreagem e
partes de buzina de automoveis, vidros de maionese com tampas de metal rosqueado,
campainhas de dois toques como acionadores na percussdo de diferentes materiais etc..
Em seu artigo “Seria o timbre um parametro secundario?”’, o musicologo Jean-Jacques

. 15 5 . . A .
Nattiez ° levanta a questdo relacionada a importidncia do timbre, se ele deve ser

15 Jean-Jacques Nattiez, nascido em Amiens, Franca, é professor titular da Faculdade de Musica da
Universidade de Montreal. Music6logo de renome mundial, pioneiro na semiologia musical e autor de
diversos livros, entre os quais se destacam Fondements d’une sémiologie de la musique (1975),
Musicologie générale et sémiologie (1985), traduzido para o inglés com o titulo de Music and Discourse
(1990), além de Proust musicien (1984) — a ser publicado brevemente no Brasil —, e de Le combat de
Chronos et d’Orphée (1993), cuja tradugdo brasileira acaba de ser langada com o titulo de O combate entre
Cronos e Orfeu (2005). Além disso, € autor de mais de uma centena de artigos e ensaios publicados em
varios periddicos no Canada, Franca, Italia, EUA, Inglaterra, Japdo, México, Argentina e Brasil.
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classificado como um pardmetro principal ou secundario na musica: “Pode parecer
paradoxal ser colocada a questdo proposta no titulo deste artigo quando toda a evolucao
da musica nos Ultimos 50 anos, tanto no que se refere a musica eletroactstica ‘erudita’

quanto na musica popular, demonstra a sua grande importancia” (NATTIEZ, 2005, p.

93).

Além da variedade de timbres dos novos instrumentos do Uakti, provenientes da
diversidade de materiais utilizados em sua construgdo, alguns dos instrumentos criados
por Marco Antonio Guimardes provocam a reflexdo sobre a questao levantada por Jean-
Jacques Nattiez, da possibilidade de classificagdo do timbre como um parametro principal
na analise musical. No caso exato do Taquard II, a sonoridade gerada a partir de sua
peculiar técnica de performance corrobora com essa questdo, pelo fato de que toda a
riqueza de seus diferentes coloridos de som estd associada a sua performance em
sincronia com as mudangas entre os diferentes espacos internos da boca, proximo a qual
ele ¢ tocado. Além disso, por meio da simulagdo silenciosa da prontncia das diferentes
vogais — “a”, “e”, “€”, “1”, “0”, “0” e “u” —, pode-se gerar um impacto direto sobre o
espectro harmonico da frequéncia emitida por esse instrumento, que no caso permanece

sempre a mesma, mas com a possibilidade de performance de uma grande diversidade de

timbres.

Ex. 15: Centrifuga.
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Ja a Centrifuga ¢ um instrumento de percussdo, resultante da utilizacdo percussiva do
filtro de aluminio de uma centrifuga de frutas. Ao se percutir com uma baqueta de
borracha, na regido proéxima a sua borda, obtém-se uma frequéncia bem definida, afinada

na nota Mig.

4.1.2 - Analise de Céu: aspectos formais, ritmicos, melddicos e harmonicos

Nesta peca, Marco Antdnio Guimardes trabalha com poucos elementos melddicos,
harmonicos e ritmicos. O ritmo na musica ¢ caracterizado por uma base, sustentada pelas
notas longas do instrumento conjugado 7rio, em 3/4, além de marcagdes pontuais,
produzidas pelo instrumento Centrifuga, sempre na cabega dos compassos. A tonalidade
da musica ¢ Mi maior, durante toda a pega, e a estrutura melddica e harmonica ¢
construida a partir de duas notas desse acorde, Mi e Si. As transi¢des entre as notas Mi e
Si, tocadas em diferentes regides por instrumentos de sopro e de cordas, produzem, em
determinados momentos, o intervalo de uma quinta justa, além de um Unico movimento
melddico, do primeiro ao quinto grau e vice-versa. Essas duas notas correspondem ao
inicio da série harmodnica de Mi (fundamental, oitava e quinto grau), questdo que iremos

analisar mais adiante.

Quando eu empurrei o terceiro [instrumento], e era um tridngulo bem medido e
tal, ai ficou exato mesmo, os trés tempos. Entdo eu gravei isso um tempo, deixei
gravando isso, depois que os trés estavam tocando. Ai comecei a criar coisa em
cima, mas era para ser pouca coisa, porque eu ndo queria que no trigrama Céu ja
tivesse sentido melodico, harmonico. O ritmo ja é bem basico (GUIMARAES,
2013).

Em entrevista com o musico Artur Andrés, integrante do Grupo Uakti, pude constatar
que, apesar de apresentar uma caracteristica de liberdade evidente, a musica Céu nao foi
composta de forma totalmente improvisada, dentro do estudio. Ela teve boa parte do seu
roteiro pré-determinado no periodo que antecedeu a gravagcdo do CD. Marco Antonio
escolheu previamente os instrumentos que foram utilizados na peca, determinou a
maneira como a base ritmica seria construida, além das caracteristicas timbristicas que

seriam exploradas, de acordo com os atributos filosoficos do trigrama Céu, cuja
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superposi¢do de trés linhas yang, afirmativas, corresponde a polaridade da energia que,
na sua forma primordial, ¢ ativa, espiritual, forte e luminosa (vide Ex. 01, Quadro dos

Oito Trigramas, p. 15-16).

Em se tratando dos timbres buscados pelo compositor, essa peca possui a predominancia
de uma sonoridade mais rarefeita, repleta de harmonicos, buscada pelo compositor com a
inten¢do de aproximar a peca de aspectos suaves da imagem do Céu. Essa suavidade na
musica carrega a esséncia do movimento das nuvens no Céu, movidas pelo vento,
abrindo e fechando o tempo, misturando em variadas cores, produzidas em contato com
os raios solares, tudo isso ocorrendo de maneira imprevisivel. A imprevisibilidade ¢
apresentada na peca através da intengdo assimétrica buscada por Marco Antonio — carater
de que trataremos mais adiante. E importante entender que essa suavidade provocada
pelos instrumentos ¢ valorizada pela quantidade de reverdb utilizado na mixagem da
musica em estudio. Os Tubos soprados I, o Trompetinho, o Taquara I, juntamente com a
Mercedes, sdo os principais responsaveis pela caracterizagdo dessa sonoridade, que ¢
suavizada ainda mais na mixagem da musica. Além disso, esses instrumentos contribuem
com a predominancia de uma articulagdo em legato, devido a sucessdo de notas longas,
uma apos a outra, e ataques mais suaves, que acontecem no didlogo entre esses
instrumentos. O instrumento conjugado 77io possui um ataque bem preciso, gerado pelo
toque da barra de ferro, (cravelha de piano), em suas cordas. Ao serem percutidas, cada
uma dessas cordas vibra durante tempo equivalente a uma minima pontuada, cada qual
acionada no seu pulso correspondente, no compasso de 3/4. Ja a Centrifuga sugere uma
sonoridade percussiva, com seu ataque nitido, porém com pouca ressonancia. Esse ¢ o
instrumento que menos representa a imagem do trigrama Céu, cumprindo o papel de
marcar as “cabe¢as” de cada um dos compassos. Essa nitidez no ataque, encontrada na
sonoridade da Centrifuga e do Trio, ndo ¢ comum aos outros instrumentos: Tubos de
PVC, Trompetinho, Taquara I e Mercedes, que possuem ataques suaves, Mmenos
evidentes. H4, portanto, a predominancia de uma sonoridade /egafa na peca, de ataques
menos nitidos, mais rarefeitos, justamente pelo fato do compositor buscar, a todo tempo,

uma timbragem com proximidade evidente a principal imagem do trigrama, o céu.
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Todas as intervencdes, de cada um desses instrumentos, surgiram a partir de improvisos
realizados pelos integrantes do Uakti, em estidio, seguindo as orientagcdes do compositor.
Com exce¢do do instrumento conjugado 7rio e da Centrifuga, que seguem um padrao
ritmico linear, todas as entradas e saidas dos demais instrumentos da pega acontecem de
forma assimétrica, uma vez que foram tocados de forma improvisada. Apesar de
receberem uma orientacdo precisa do compositor, quanto aos elementos sonoros € a
forma com a qual seriam apresentados, os musicos tiveram liberdade de interpretar, de
maneira improvisada, as intervengdes desses instrumentos. Dessa maneira, as entradas e
saidas dos instrumentos de sopro acontecem de forma ndo linear, de acordo com a
interpretagdo de cada musico e a duracdo de cada uma das notas, que ¢ resultado da
capacidade respiratdria do proprio instrumentista. A forma em Céu ¢ construida a partir
dessa assimetria, no movimento dos instrumentos, que acaba se transformando em uma
estrutura que se repete cinco vezes durante toda a peca. Apesar da maneira assimétrica
em que os ataques e finais dos instrumentos acontecem, o didlogo entre eles segue um
padrdo, uma ordem evidente: o Trio sustenta a base durante toda a peca, o Trompetinho
ataca sua nota aguda e, em seguida, o Taquara I responde. Os Tubos soprados I alternam
uma nota pedal entre si, na regido grave, ¢ a Mercedes realiza ataques harmonicos
pontuais, durante toda a musica. Enfim, esses movimentos dispares acabam se
transformando em uma estrutura de pergunta e resposta, onde os instrumentos de sopro
juntamente com a Mercedes dialogam sobre a base do 7rio. A forma, portanto, se
apresenta circular, minimalista, por conta das repeti¢des de ideias e, além disso, pela
estrutura harmoénica fixa, sem nenhuma movimentacdo de acordes, permanecendo

durante toda a musica na tonalidade de Mi maior.

Assim como na peca Céu, nas proximas sete analises das demais pecas da Musica dos
Trigramas, sera observada a forte influéncia da estética minimalista nas composic¢des de
Marco Antdnio Guimaraes. E importante que se tenha em mente que, apesar de uma forte
influéncia dessa corrente musical, essas pecas ndo podem ser descritas como puramente
minimalistas. Nelas, Marco Antonio utiliza de técnicas minimalistas, porém sempre
associadas a outras estéticas musicais, o que configura seu trabalho como pds-

minimalista. Sobre essa corrente musical Dimitri Cervo comentou: “Essas obras
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misturam elementos do Minimalismo (técnicos, estilisticos e estéticos) com elementos
que sao estranhos ao Minimalismo, definido assim uma estética pOs-minimalista”

(CERVO, 2007, p. 43).

Ainda segundo Cervo, a partir da metade dos anos 1970 foi quando compositores de
diferentes paises passaram a compor obras que partiam do minimalismo, em algum
aspecto (técnico, estilistico, estético etc), porém misturado com outras técnicas
composicionais. Para ele, como citado acima, talvez a melhor maneira de se referir a esse
tipo de composi¢do seja como pdés-minimalista, pois, enquanto o minimalismo apresenta
um carater exclusivista, “puro”, que ndo admite mistura com outras estéticas musicais, o
po6s-minimalismo sugere o oposto, apresentando um modo de composi¢ao inclusivo, que

busca a unido de técnicas minimalistas com outras estéticas musicais.

Os proprios pioneiros do minimalismo, Steave Reich e Philipp Glass, passaram a nao
considerar suas composi¢des, concebidas em meados dos anos 1970, como obras
puramente minimalistas. No artigo “Minimalismo e Po6s-Minimalismo: Distingdes

necessarias”, Cervo fala a respeito disso:
9

E um consenso geral que do final da década de 1970 em diante, algumas
importantes feicdes comecaram a mudar no estilo e na estética do Minimalismo,
tanto nos Estados Unidos como na Europa. Em 1976 Reich completou e estreou
Music for Eighteen Musicians, uma obra que tem mais movimento harmdnico
nos seus cinco primeiros minutos do que em qualquer obra dele escrita até
entdo.... Reich diz que de 1976 em diante o termo Minimalismo torna-se cada
vez menos descritivo de sua musica “até que quando chegamos em Tehillim e
The Desert Music, isso somente ¢ chamado de Minimalismo porque eu as
compus. (CERVO, 2007, p.37).

Philip Glass expressa um pensamento semelhante ao declarar, em uma entrevista

concedida em 1992, que:

Faz doze anos que ndo tenho escrito nenhuma musica minimalista [...] Eu ndo
penso que ‘Minimalismo’ descreve adequadamente minha musica atual. Eu
penso que esta terminologia descreve um estilo muito redutivo, quase repetitivo,
do final dos anos 1960. Mas em torno de 1975 ou 1976 cada um (dos
compositores minimalistas) comecou a fazer algo um pouco diferente (CERVO,
2007, p. 38).
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Céu, em c.1-8, compreende a apresentacdo do primeiro trago (inferior) do trigrama Céu
(00:00 a 00:14), tocado pelo instrumento mais grave Jaburu — Mi,. Em ¢.6-8 (00:10),
ocorre a primeira intervencdo da Mercedes, tocada em crescendo, com arco de
violoncelo, preparando a entrada do segundo trago do trigrama, ou segundo tempo do
compasso de 3/4, tocado pelo Peixe — Mis, a partir do ¢.9 (00:15). Este ¢ um
procedimento composicional caracteristico da obra de Marco Anténio, em que um som
harmoénico ou de corda solta, tocado em crescendo, prepara a entrada de um elemento
novo a ser introduzido. Apds a segunda intervengdo da Mercedes no c.15 (00:26), o

trigrama completo ¢ apresentado a partir do ¢.16 (00:28), com a entrada do Colibri - Sis.



Ex. 16: Partitura da musica Céu
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No c.16 os Tubos Soprados iniciam seu pedal (00:30), ora em Mi,, ora em Sis,

intercalando suas respiracdes, mantendo esse pedal até o final da peca.

A melodia do Trompetinho se resume a uma Unica nota, o Siy com apogiatura da 8a
grave, sempre em ff, sustentado do ¢.20-23 (00:36 a 00:42). Nesse momento, inicia-se um
didlogo, de pergunta e resposta, com o Taquara (00:47 a 00:54), que toca a nota Mis,
sempre na dinamica de mp. Toda a peca se desenvolve a partir desse questionamento
entre dominante e tonica, tensdo e relaxamento, pergunta e resposta, forte e piano, o que

ocorre por cinco vezes até o final da peca (vide Ex. 17 e 18 abaixo).

Ex. 17: Partitura da musica Ceéu



Ex. 18: Partitura da musica Céu
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No c.41 (01:15), o compositor introduz uma sonoridade percussiva, com a entrada da
Centrifuga em Mig, refor¢ando a sensagao do primeiro tempo do compasso durante todos

os vinte compassos finais (vide Ex. 19, abaixo).

Ex. 19: Partitura da musica Céu
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4.1.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente em Céu

A simplicidade desses aspectos melddicos, ritmicos e harmdnicos na musica se contrapde
a uma riqueza no ambito timbristico. Os instrumentos utilizados na pega foram todos
pensados de acordo com classificagdes, imagens e objetos atribuidos ao trigrama Céu, do

livro I Ching. Segundo Marco Antonio:

E o Céu, vou ler aqui alguns [dos atributos]'® que tem aqui: quanto a
representacdo que tem dele no I Ching: o Pai, o Luminoso, Alto, Firme, Forte. O
animal de referencia é o Cavalo. Porque para cada trigrama tem um animal, uma
pedra preciosa, uma cor, um alimento. Sabe, isso ¢ muito interessante [...] minha
referéncia foi basicamente essa. Aqui, “a roupa de cima” [..] que coisa
interessante isso aqui (risos) [...] a Palavra. A pedra é Jade. Metal, a cor ¢
Vermelho escuro. Tem a ver com o Fruto das Arvores. O Tempo. E tem também
os pontos cardeais: no caso ¢ o Noroeste. Tem todo um sentido [que vem] de
dentro do I Ching, do texto do I Ching, da interpretacdo e tal (GUIMARAES,
2013).

A representacdo musical dos atributos dos trigramas do livro I Ching ocorre nas oito
pecas, compostas por Marco Anténio, em cada uma delas através de uma perspectiva
diferente. No caso da musica Céu, essa conexao com os atributos é expressa das seguintes
maneiras: o principal atributo do trigrama Céu ¢ o Criativo, responsavel pela Criacdo, por
gerar vida em todo o Universo. Na musica Céu, Marco Antdnio buscou representar esse
principio criativo, sugerindo ao ouvinte o inicio da série harmoénica, que ¢ considerado o

principio gerador na Musica:

E o Céu, ele ¢ a representagdo do Principio Criador. Entdo, é antes da Criagao, é
antes da Matéria. Entdo, a ideia que eu tive foi o seguinte, eu pensei na série
harmonica. A série harmoénica € o Principio Gerador de toda a Musica. Na série
harmonica vocé encontra as tonalidades, a harmonia, né, forma os acordes. Nos
primeiros harménicos vocé tem um acorde maior com sétima! E um mistério
isso [...] Quando aparece o primeiro sustenido da tonalidade, quando aparece o
primeiro bemol... Esta tudo ai dentro, harmonia, tonalidade... Entdo, a ideia que
eu tive foi de usar a série harmonica, como referéncia, que seria a origem da

' Lista completa dos atributos do trigrama Céu: O Céu, também conhecido como O Criativo: é forte. O
animal simbolico: o cavalo. Parte do corpo: cabega. A familia dos trigramas: Pai. Ponto Cardeal: Noroeste.
Atributos adicionais: céu; for¢a superior; luminoso; rege e determina tudo o que acontece; fendmenos; alto;
movimento e mutagdo continua; firme; gera o dominio; roupa de cima; a palavra; redondo; principe; jade;
metal; frio; gelo; vermelho; profundo; um bom cavalo (poder); um cavalo velho (duragdo); um cavalo
magro (firmeza); um cavalo selvagem; os frutos das arvores (azul noite); tempo (WILHELM, 1995).
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propria musica que eu estava fazendo. Entdo eu utilizei um aparelho [“Trio”],
que tinha feito na época, posso te mostrar depois ele ali (GUIMARAES, 2013).

A base ritmica, realizada pelo instrumento conjugado 7rio, apresenta, durante toda a
peca, as notas correspondentes ao inicio da série harmonica, a fundamental e os dois
primeiros harmodnicos (a oitava e a quinta). No decorrer da peca, outros instrumentos
intervém (Trompetinho, Taquard, Tubos Soprados e Centrifuga), sempre anunciando
alguma dessas trés notas. Entdo, como foi explicado por Marco Anténio na entrevista
acima, a sugestdo da série harmoénica de Mi, em Céu, ¢ a representacdo do Criador,
principal imagem atribuida a esse trigrama. O instrumento Mercedes esta conectado ao
atributo metal e, além disso, gera um som metalico, rico em harmodnicos. Esses
harmoénicos fazem parte de uma série harmonica diferente da que ¢ apresentada pelos
demais instrumentos, na pe¢a, no entanto, ajudam a reforcar a presenga de harmonicos na

musica, como representantes da energia do Criativo, geradora da vida no Universo.

Marco Antonio fala um pouco sobre a funcdo da Mercedes e de outros instrumentos que

surgem no decorrer da peca:

Entdo eu toquei o tempo todo com o arco, 14 perto do cavalete (Sul Ponticcello),
entdo vocé ouve s6 os harmonicos [...] [exemplifica com ruidos na voz], aquele
monte de harmoénicos mas sem definir a coisa da série harmonica, a série
harmonica dela, da “Mercedes”. Ai ndo me importava muito se era 0 Mi ou o Si,
porque [isso] ja estava definido 14. E tem o “Trompetinho”, que é de PVC, que ¢é
um Si. Entdo tem sempre aquela base do Mi pedal, e o “Trompetinho” toca, de
vez em quando, o Si, que é a quinta. [Marco demonstra, com a voz, a
intervencdo do “Trompetinho” em crescendo]. Entdo fica s6 a base com o Mi,
Mi oitava a cima e o Si, formando as trés linhas inteiras e o inicio da série
harmonica. A “Mercedes” fazendo harmonicos, sem definir muito [...] porque
fica mais abstrato ainda, pois eu queria que ficasse assim mesmo, sem definir
melodia (GUIMARAES, 2013).

Pontualmente, a sonoridade metalica do instrumento Mercedes, construido a partir de
diferentes pegas metélicas, apresenta o elemento “Metal”, presente na classificagdo desse
trigrama. Com relagdo a isso, quando perguntado se a presenga da Mercedes teria relagao
com o elemento “Metal”, Marco Antonio respondeu:

Tem a ver, no caso aqui até tem porque ela é toda de metal [...] Mas eu usei ela

mais por causa dos harmodnicos. Porque eu toquei ela com arco, bem perto do
apoio da corda, do cavalete 14 em cima. Com o arco vocé sabe como €, ndo?
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Quanto mais perto do cavalete [vocé toca], mais harmodnicos aparecem. No
violoncelo, vocé tocando bem perto do cavalete, fica aquele som metalico,
estridente, com muitos harménicos. Ai vocé vai subindo o arco, aquilo vai
filtrando, indo para a fundamental, né? Entdo eu toquei a “Mercédes”, [Marco
refor¢a o “é¢” da segunda silaba, o que d4 um carater nordestino ao nome do
instrumento, fazendo assim, uma referéncia a sua origem], porque ela veio 14 do
Nordeste. Ela é feita com uma calota de caminhdo, uma corda de ago que ¢
tirada do pneu também, que fica dentro do pneu, entdo eu batizei ela de
“Mercédes” [...] (risos) (GUIMARAES, 2013).

Além dessa representagdo musical do Criativo e da Mercedes como elemento metalico, ¢
importante observar outras variedades timbristicas e movimentos simples das melodias
utilizadas em Céu, em conexdo com os proprios atributos do trigrama correspondente. A
utilizacdo de instrumentos de sopro e de cordas, ora se fundindo, ora sendo apresentados
individualmente, transmite ao ouvinte uma textura mais rarefeita, aproximando, de certa
maneira, a imagem de nuvens de diversas texturas aparecendo em movimento no céu, ora
se fundindo, ora se esvaindo. Nessa pe¢a existe um movimento ascendente, como se
estivesse direcionando o ouvinte na direcdo do céu, que ja comeca a ser apresentado pela
maneira como s3o lidos os trigramas, de baixo para cima, movimento esse que ¢
explorado pelo compositor através dos saltos de oitava do Trompetinho, em todas as
apogiaturas que acontecem na musica, sempre realizadas de baixo para cima e, também,
no movimento melddico realizado pelos trés instrumentos de corda que constituem o
Trio. Isso pode ser observado nas transcri¢des, apresentadas anteriormente. Essa melodia
ascendente do Trompetinho, ao quinto grau, produz uma tensdo, seguida por um
relaxamento, através do consequente retorno ao primeiro grau, pelo Taquard. Esse
movimento melddico representa atributos importantes do trigrama, tais como: a “Altura”,
o “Dominio”, a “Forca Superior”, o “Luminoso”, entre outros. O trigrama Céu, por ser a
representacdo de algo essencialmente positivo e afirmativo, fez com que Marco Antonio
buscasse evidenciar musicalmente essa positividade por meio de linhas melddicas
ascendentes com cardcter alegre, luminoso, mas ao mesmo tempo firme e vigoroso. Essas
linhas ascendentes se justificam, pois representam “O Criador”, a energia positiva, de luz,

que se encontra nas alturas, em planos superiores.

Além de todos os aspectos apresentados acima, a maneira como a musica foi construida,

pouco a pouco, e a movimenta¢do criada pela condugdo, fusdo das vozes e o retorno a
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unidade, passa ao ouvinte uma sensacdo de ‘“continua mutacdo”. Essa “continua
mutagdo” esta diretamente ligada ao que foi apresentado no inicio desta andlise, quando
tratamos a respeito do movimento gradual da pega Céu relacionado com as mudancas
graduais no céu, que ocorrem de acordo com o movimento do planeta em torno do Sol e

de si mesmo.

Uma outra curiosidade que se pode observar em Céu ¢ que Marco Antonio Guimaraes
utilizou o numero trés como fator primordial, na composi¢do da peca. Alguns aspectos
evidenciam esse caminho terndrio percorrido, tais como: essa musica ¢ a representacao
do trigrama composto por trés linhas inteiras e, por isso, ela ¢ desenvolvida sobre uma
base de 3/4. Como dito anterirormente, o instrumento escolhido para tocar a base da peca
se chama Trio e ¢ composto por trés instrumentos de corda, Jaburu, Colibri e Peixe,
percutidos por uma barra de ferro, que ¢ movimentada por um toca-discos. Em se
tratando do toca-discos, Marco Antonio definiu a sua rotacao na velocidade de 33 ¢ 1/3
por minuto. Para finalizar, Marco Antonio escolheu as trés primeiras notas da série
harmoénica de Mi, que por sua vez ¢ a terceira série harmodnica partindo de D6. Essas trés
primeiras notas, da série harmonica de Mi, sdo tocadas durante toda a pega, representando
a figura do “Criador”. A utilizagdo do instrumento conjugado 77io refor¢a também,
visualmente, essa relacdo com o movimento dos planetas ao redor do Sol, por meio do
movimento continuo do brago do toca-discos que, partindo do centro do prato, percute
cada uma das cordas, dos trés instrumentos, que se encontram em sua “6rbita”, isto €, no

perimetro do raio da extremidade externa do braco.

Nas adaptacdes musicais das Musicas dos Trigramas, Marco Anténio foi bem além da
simples leitura ritmica desses simbolos. Ele buscou apresentar aos ouvintes as principais
caracteristicas daqueles ideogramas e, para isso, utilizou diferentes instrumentos, realizou
combinagdes de timbres, movimentos melddicos especificos, sempre com o objetivo de
reproduzir, musicalmente, fragmentos de um conhecimento milenar chinés. Veremos na
sequéncia caminhos semelhantes e alguns novos, adotados pelo compositor, na

elaboracdo das demais Musicas dos trigramas.
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4.2 — Terra

A musica Terra, que tem a duragao de 02:40 minutos, ¢ a segunda pega do balé I Ching,
composta por Marco Antonio Guimaraes, baseada no trigrama correspondente que, no
idioma chinés, se denomina K 'un, o Receptivo. Dessa forma, a base em 3/4 da peca Terra
¢ formada por seis colcheias, referentes as trés linhas partidas (yin) que compdem o

trigrama.

Em Terra, Marco Antdnio buscou criar um contraste com a primeira pega, Céu. Com
relagdo a esse contraste, o livro / Ching diz que o Criativo (Céu) gera o dominio, o
Receptivo (Terra) gera o abrigo: “Finalmente entram em jogo as duas forcas diretrizes: o
Criativo, que representa a grande lei da existéncia, e o Receptivo, que indica o abrigo no
seio materno, ao qual tudo retorna apds o ciclo de vida ser completado” (WILHELM,

1995, p. 206 - 207).

Como visto na andlise anterior, Céu possui um carater livre, de improvisacao,
desenvolvido a partir de algumas ideias pré-determinadas, mas sempre de maneira
intuitiva, onde a entrada de cada instrumento, de cada movimento melddico € harmoénico
acontece de uma forma aleatéria e assimétrica, reproduzindo, dessa forma, a constante
mutagao e aleatoriedade do céu, das nuvens, suas mudancas de coloracdo, os diferentes
aspectos do dia e da noite. E do céu de onde vem uma energia afirmativa de forca
descomunal que, irradiada pelo Sol e pelas estrelas, cumpre o papel da forga masculina,
yang, positiva, geradora da vida em nosso planeta. Representando a polaridade oposta e
complementar, a Terra cumpre o papel feminino, yin, negativo do ponto de vista da
polaridade da energia e, assim como a figura materna, recebe essa energia yang,
afirmativa e masculina que vem do céu e gera todas as milhdes de formas de vida
existentes no planeta, sendo a grande responsdvel pela continuidade e acolhimento da

vida na superficie terrestre. Assim como no planeta Terra, onde as coisas s3o muito mais
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definidas do que no céu, na musica Terra ¢ apresentado um tema onde tudo estd também
bem mais definido, como as mudan¢as harmoénicas, melodicas ¢ de instrumentacao.
Construida de forma simétrica e com extrema precisdo ritmica, Terra reproduz uma
imagem que também ¢ afetada pela mutacdo, porém de uma maneira muito mais
previsivel e uniforme — como numa cadeia de montanhas, nas ondulagdes das areias no
deserto ou mesmo nas planicies férteis, onde o homem cultiva seus plantios de alimentos,

cada coisa ocupa seu devido lugar.

Durante a entrevista, Marco Antonio falou sobre essa diferenca:

Al, logo depois [de Céu] viria a Terra, né? Que sdo as trés linhas partidas. E a
Terra, ja é a Criagdo, ja é a Matéria, o proprio nome ja fala. O Céu que ¢ a
representagdo, em inglés, no I Ching usa [a palavra] Heaven, que significa
Paraiso, ao invés de Sky. Entdo vem [primeiro] uma coisa mais abstrata assim e,
depois, terra mesmo. Agora ja é a matéria mesmo. Entdo, vocé pensando na
Teoria do Bigbang, e tal, foi quando comegou a criar os atomos pesados, né? O
Hidrogénio transforma em Hélio e depois vai ficando cada vez mais pesado e
solido [...] [isso resulta, musicalmente] em um contraste muito grande com a
[musica] anterior [...] no caso da Terra e do Céu, o Céu é o Principio Criador, é
antes da matéria. Entdo, ¢ antes do Bigbang [...] (risos). A Terra é a matéria e eu
escolhi o cristal (GUIMARAES, 2013).

4.2.1 - Instrumentacio

Os instrumentos responsaveis por essa base ritmica precisa e bem definida sdo o Grande
Pan e o Pan Inclinado. Esses dois instrumentos musicais de Marco Antonio Guimaraes
causam no publico uma forte impressdo visual, fazendo com que o Uakti seja
constantemente lembrado pela utilizacdo musical de tubos de PVC. Cada um desses dois
instrumentos ¢ constituido por treze tubos, de diferentes tamanhos, direcionados para
uma caixa acustica de madeira. No caso do Pan Inclinado, os tubos sdo direcionados
diretamente para a caixa acustica, enquanto que, no Grande Pan, seus tubos de PVC sao
conectados a mangueiras sanfonadas que, por sua vez, direcionam o som para a caixa
acustica. A tessitura do Grande Pan se estende do L4.; ao L4, enquanto a do Pan

Inclinado se estende do La; ao La,.
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Ex. 20: Grande Pan

Ex. 21: Pan Inclinado

Em Terra, os Pans sdo responsdveis pelos baixos, desenvolvidos a partir das seis

colcheias, que criam um movimento pulsante do inicio ao final da pega. A
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instrumentagdo da musica Terra € simples; além do Grande Pan e do Pan Inclinado, sao

utilizados Marimba de vidro, Marimba D angelim e flauta transversal.

Ex. 22: Marimba de vidro

A Marimba de vidro possui dois teclados independentes: um de notas naturais e outro dos
sustenidos/bemoais. “As variagdes de largura e altura de cada uma das caixas de
ressondncia acompanham a gradativa diferenciacio nas medidas de comprimento e
largura de cada uma das teclas dispostas em escala” (RIBEIRO, 2004). Pelo fato de que
possuem alturas ligeiramente diferenciadas, as duas caixas aculsticas estabelecem uma
pequena diferenga entre os niveis dos dois teclados, assim como num piano, onde existe

também uma diferenga de nivel entre as teclas pretas e brancas:

Suas teclas, feitas em vidro plano de 4mm, estendem-se por uma extensdo de
duas oitavas e meia, do Si, ao Miy4, apoiadas sobre um revestimento em velcro e
espuma que recobre as bordas das paredes das duas caixas de ressondncia. A
Marimba de vidro pode ainda ser tocada por meio da fricgdo de um arco de crina
sobre a borda de suas teclas. Um exemplo dessa forma de utilizagdo ocorre na
faixa Vento, do CD I Ching (RIBEIRO, 2004, p. 190).
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Ex. 23: Marimba D angelim

Segundo Marco Antonio:

Das marimbas, foi a Marimba D’angelim que surgiu primeiro. Ela foi um protétipo
que ficou. Eu so fiz mesmo para ver o que ia dar, utilizando para as teclas um
material que ja existia, umas ripas usadas para forro de teto (uma madeira que
havia sobrado da construg¢do da casa de um irmao meu). Entdo eu fui cortando e
afinando (...) O timbre dela é meio rudimentar, porque utilizei uma madeira que
ndo se usa nunca para a constru¢do de marimbas, o angelim (RIBEIRO, 2004, p.
188).

Ela possui dois teclados em moveis independentes, equivalentes aos dois conjuntos de
teclados: os de notas naturais ¢ os de sustenidos/bemois. Suas teclas, feitas de uma madeira
tropical, denominada angelim, estendem-se por duas oitavas, do Fa#, ao Fa#i, estando

apoiadas sobre o feltro e espuma que encobrem as bordas das caixas de ressondncia.

4.2.2 - Analise de Terra: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmoénicos

A forma da musica Terra é circular — influéncia da musica oriental e, evidentemente, do

minimalismo de Steve Reich e Philip Glass. A musica minimalista surgiu em meados dos
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anos 1960, muito influenciada pelo minimalismo de outras artes, como nas artes
plasticas, onde o minimalismo surgiu apos o apice do expressionismo abstrato nos
Estados Unidos. O carater visual do minimalismo, em que a simetria de quadros e
desenhos foi transmitida para a musica, pode ser identificado na peg¢a Terra pela
referéncia visual da simetria e precisdo de um cristal que foi, como dito anteriormente, o
ponto de partida utilizado pelo compositor, e do qual trataremos de forma mais

aprofundada adiante.

Dimitri Cervo trata a respeito do surgimento do minimalismo na musica e nas artes em

geral no artigo “O Minimalismo e suas técnicas composicionais’:

[...] nos anos 50, serialismo e indetermina¢do eram as duas dire¢des
composicionais dominantes. Elas foram seguidas por uma série de novas
tendéncias nos anos 60, dentre as quais destaca-se o Minimalismo. O pluralismo
radical da cultura contemporinea tornou-se evidente a partir dos anos 60,
quando a incessante procura por algo “novo” fez com que movimentos artisticos
surgissem quase que de ano em ano [...] [foram] causas dessa explosdo de novas
manifestagdes artisticas a profunda isatisfacdo da juventude com os valores
tradicionais, rebelidio com o que a juventude da época percebia como
centralismo monolitico, além do demasiado elitismo no contexto cultural e
politico estabelecido. Essa juventude (a qual pertenciam os compositores
iniciadores do Minimalismo) explorou uma ampla gama de estilos alternativos
de vida que incluiam temas como a emancipa¢do sexual, o interesse pelo
misticismo oriental e filosofias ndo ocidentais, experiéncias com drogas e
principalmente uma forte rejeicdo aos valores tradicionais do sistema (CERVO,
2004, p.45).

A instrumentacdo dessa peca contribui para que haja uma articulagdo mais proxima do
Staccato, justamente pelas condi¢des fisicas de cada instrumento. A Marimba de vidro ¢é
o instrumento que possui o ataque mais nitido, devido a fina camada de borracha, da
ponta da baqueta, que percute as teclas de vidro. O ruido do ataque agudo ¢ evidente e,
apesar da longa ressondncia de suas teclas, ¢ o responséavel pela sonoridade em staccato
desse instrumento. Ja a Marimba D angelim possui um som mais equilibrado nessa peca,
pois as baquetas de 13, com as quais ela ¢ percutida, geram um ataque mais suave e,
também, de menor ressonancia. Os Pans, com a utilizagdo do efeito de reverb na
mixagem, passam a ter um ataque em /egafo, com um pouco mais de ressonancia do que
a Marimba D’angelim. No entanto, a textura geral da base, desenvolvida por esses quatro

instrumentos, apresenta predominancia desse carater staccato.



65

O timbre geral da peca surge a partir dessas articulagdes mais curtas e de pouca
ressonancia. O som das teclas de vidro se fundem muito bem com a sonoridade da
madeira e dos tubos, criando uma textura homogénea na musica. A flauta transversal, que
aparece improvisando ao final da musica, apresenta linhas melddicas em legato,
contrastantes com a base desenvolvida até entdo. Além disso, durante a mixagem, foi
utilizada uma quantidade de reverb consideravel, que suaviza o som da flauta e a coloca
em um ambiente um pouco diferente dos demais instrumentos, que possuem o som um
pouco mais seco. Essa sonoridade mais “molhada”, da flauta, cumpre o papel de unificar

ainda mais a textura staccato da base.

Nas oito Musicas dos Trigramas, a instrumentagcdo escolhida pelo compositor influiu
diretamente no timbre e na articulacdo das pegas, justamente por conta das singularidades
de cada um dos novos instrumentos apresentados e pelas técnicas de performance
utilizadas em cada um deles. Por isso ¢ comum observarmos contrastes de sonoridade
entre uma peca e outra. E evidente que tanto a articulagio utilizada em Terra quanto o
timbre adquirido em sua resultante final sdo, naturalmente, contrastantes com esses

mesmos aspectos na pega anterior, Céu.

O tema da musica Terra ¢ baseado na pega L’ Estro Arménico (Concerto para Dois Violinos
e Cello em Ré, RV 565, Opus 3, n.11.), de Antonio Vivaldi. Durante a entrevista, Marco falou

sobre essa citacao musical:

Entdo, a estrutura atdmica [de um cristal] tem uma harmonia e uma simetria
assim que ¢ maravilhosa, né? Entdo, eu queria que tivesse isso. Esse ritmo esta
nos Pans, na percussido o tempo todo [...] [canta o pulso das notas graves [...]
um, dois, trés, quatro, cinco, seis...]. Ai eu fiquei trabalhando sobre esse ritmo e
me lembrei de um tema do Vivaldi que ¢ ternario, e que tem essa perfeigdo que
eu queria. Porque ele é uma sequéncia harmonica e melddica [...] que é uma
sequéncia melddica que vai gerando a harmonia, que vai sempre resolvendo
numa quinta a baixo, ¢ que ¢ um tema muito bonito, um dos temas mais
interessantes que eu conhego. No original, ndo sei se vocé ja ouviu o original, é
um concerto grosso, escrito para cordas e muito inovador para aquela época.
Vivaldi é um cara admiravel! (GUIMARAES, 2013).
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Marco Antonio desenvolve o tema de Terra, a partir do tema original de Vivaldi, em
compassos de 3/4, subdivididos em colcheias. Os Pans, como foi dito anteriormente,
marcam as seis colcheias pulsantes de cada compasso, durante toda a musica, enquanto a
Marimba de vidro apresenta a melodia principal de Vivaldi, que ¢ tocada em uma
sequéncia constante de semicolcheias. Marco Antonio, ao se recordar desse tema de
Vivaldi, ndo recorreu a uma partitura ou gravagdo da mesma, mas sim a propria memoria
auditiva. Por isso, o final da melodia da Marimba de vidro ¢ ligeiramente diferente do
original. Essa diferenca pode ser observada a partir do c.07 das partituras, do L’ Estro

Armonico e de Terra, que apresentaremos a seguir (vide Ex. 24 e 25, p. 67 e 69).

Tem aquela terminagdo mas, na época que eu compus, que eu resolvi usar o
tema de Vivaldi, eu fiz de memoria. Era um tema que eu gostava muito, quando
eu descobri isso [...] acho que eu ouvi isso pela primeira vez quando eu era
adolescente [...] eu fiquei fascinado com isso, quando eu ainda estava pensando
em estudar musica e tal. Entdo, eu tinha a lembranga dele, entdo eu fiz muito
proximo e como a intengdo ndo era fazer exato, inclusive é um tema de Vivaldi
mesmo, quase que por inteiro. O finalzinho que, como eu ndo lembrava
exatamente, mas ¢ muito parecido com aquilo. Ele faz aquela terminagdo, uma
“codazinha” e a orquestra entra. Entra ndo, segue, né? E genial isso né? De cara
voc€ mandar um violoncelo solista, [solfeja a parte do cello] é espetacular. E
esta estrutura interna, se vocé analisar ela assim, ela tem uma simetria que ela
vai repetindo assim, nos graus diatdnicos, que para mim representa,
perfeitamente, a estrutura interna do cristal, que eu estava querendo. Entdo, o
tema de Vivaldi esta ai por causa disso (GUIMARAES, 2013).

Vale ressaltar que nas oito Musicas dos Trigramas, Marco Antonio trabalha com timbres
que sugerem, musicalmente, alguns dos atributos desses trigramas e suas principais
caracteristicas, como veremos mais adiante. Ao mesmo tempo, Marco trabalhou de
maneira livre, sem ater-se a uma forma rigorosa de compor. A utilizacdo do tema de

Vivaldi nessa pega exemplifica essa liberdade de Marco Antdnio como compositor.

A cadéncia harmonica do tema de Terra € bem simples, semelhante a do tema de Vivaldi.
Nos primeiros cinco compassos ocorre uma progressdo em quintas descendentes, de
compasso a compasso. Ja de ¢.5-7, a harmonia progride em intervalos de segundas. Os
c.8-9 sdo aqueles que se diferem do tema de Vivaldi. No L’Estro Armonico, Vivaldi
escreve o tema em doze compassos, enquanto Marco Antonio antecipa trés, totalizando

nove compassos em Terra. Além disso, hd uma diferenca de tonalidade entre as duas
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obras. No L’Estro Armonico, a tonalidade da peca ¢ R¢é menor. Em Terra, Marco Antonio
escolheu a tonalidade de L4 menor, certamente pelo fato de que as notas da extremidade da tessitura

dos Pans sdo as notas L4 _; e suas duas oitavas subsequentes.
Harmonia do tema de Terra: Am7/ Dm7/ G7/ C7+/ F7+/ G7/B/ Am7/C/ D G7 D/ GE

Harmonia do tema de L ’Estro Armonico:
Dm7/ Gm?7/ C7/ F7+/ Bb7/ Bb7 C7/E / C7/E D7/F#/ D7/F# E7/G# A Dm A/ Dm/
Dm/ Dm

O tema original de Vivaldi (vide Ex. 24 abaixo) ¢ tocado apenas uma vez pelo violoncelo
solista, numa ponte entre o tema inicial, apresentado pelos dois violinos solistas, e a sequéncia do

movimento, na tonalidade de Ré menor.
Tema original - L'Estro Armonico - A. Vivaldi

o Rof oo, o L Te® e e

meello ;)02»='¢._' '-'._9:.'.9-"91' vv'.
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Ex. 24: Tema original de A.Vivaldi — L Estro Armonico

Diferentemente de Vivaldi, que introduziu esse tema como uma ponte, apresentando-o
apenas uma vez, Marco Antonio valorizou esse pequeno trecho musical, repetindo-o
varias vezes e agregando novos elementos musicais a cada repeticao (vide Ex. 25, 26 e
27, p. 69, 70 e 71, abaixo). Nesse momento podemos observar uma caracteristica Pds-
Minimalista, onde ha a unido de duas estéticas, a repeticdo minimalista juntamente com
melodias e harmonias caracteristicas do barroco. O tema principal da musica Terra é

apresentado quatro vezes. Nas duas primeiras reexposi¢des, ocorrem acréscimos na
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instrumentagdo da musica. Ja a quarta exposi¢do ¢ exatamente igual a terceira e, ao final
dela, o tema principal ¢ transformado em um chorus de improviso para flauta transversal.
No chorus de improviso, Marco Antdnio mantém boa parte da harmonia do tema
principal. A mudanga ocorre em c.6-7, onde ele optou por desenvolver, por completo, a
progressao harmodnica de quintas descendentes. Portanto, na passagem de c.5 para c.6, ao
invés de seguir do F7+ para o G7/B, ele optou por seguir com o movimento de quintas:
F7+, Bdim e, na sequéncia, o ¢.7, Em7, fechando o ciclo de quintas descendentes. Dessa
maneira, a cadéncia harmonica do Chorus ¢ menor, contendo apenas sete compassos,

tocados em /oop:

Am7/ Dm7/ G7/ C7+/ F7+/ Bdim/ Em7/

Portanto, esse chorus ¢ similar ao tema, porém diminuido em dois compassos. Dessa
maneira gera-se uma sequéncia harmonica circular de apenas sete compassos, que se

estende até o termino da musica, depois de quatro repeti¢cdes, em fade out.

A musica ¢ iniciada com uma “chamada” do Grande Pan e do Pan Inclinado (min.
00:00), logo no primeiro compasso, circulado em vermelho, apresentando as seis
colcheias pulsantes. Esses dois instrumentos apresentam um mesmo ritmo, durante toda a
peca, porém as notas tocadas nem sempre sao as mesmas pois, em alguns compassos,
acontece a abertura de vozes entre eles. Entdo, dessa forma, o naipe de baixos acaba por
desempenhar uma funcdo harmodnica na peca, que pode ser observada jia no terceiro
compasso, circulado em azul, e em alguns compassos seguintes. Em seguida (min. 00:03)
surge a Marimba de vidro com a melodia principal da musica, em semicolcheias, na mao
direita, e uma segunda voz que marca as colcheias, tocadas com a mao esquerda. Essa
segunda voz segue ritmicamente os Pans, mas apresenta uma linha melddica diferente

deles. A entrada da Marimba de Vidro esta circulada em verde, em c.2.
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Ex. 25: Primeira exposi¢ao do tema de Terra

Na segunda exposi¢do do tema (min. 00:26), o novo timbre que surge ¢ o da Marimba
D’angelim, que reforca a harmonia da musica, tocada em “sincope brasileira”'” (JJJ).
Sdo duas Marimbas D’Angelim que apresentam as mesmas células ritmicas, porém
executando melodias diferentes, de forma que se complementam harmonicamente,
circulado em vermelho abaixo. Enquanto uma delas apresenta a tonica e a terca do
acorde, a outra apresenta a terga e a quinta, a0 mesmo tempo. Se uma executa a quinta e a
tonica, a outra executa a tonica e a terga, sempre gerando a triade do acorde

correspondente a0 compasso.

70 ritmo é um fator essencial no desenvolvimento da distinta musica popular afro-americana. A sincope
caracteristica (padrdo ritmico de colcheia/semicolcheia/colcheia) é um residuo ritmico africano que
sobreviveu no Novo Mundo, tendo sido considerado pelos music6logos uma das mais importantes formulas
ritmicas surgidas nas Américas no século dezenove (ANDRADE, 1965;APPLEBY, 1983; BEHAGUE,
1979, BERLIM, 1976;CARPENTIER, 1961/1980; FERNANDEZ, 1988; MUKUNA, 1979, ORTIZ,1991;
SANDRONI,1996; SLONIMSKY, 1947; VEGA, 1952). Os musicologos parecem concordar que a sincope
caracteristica brasileira foi desenvolvida nas Américas através dos escravos africanos, embora o exato local
e tempo varie entre as pesquisas. Alguns acreditam que esse padrdo ritmico € a transformacdo ou variante
de um ritmico africano basico (ANDRADE, 1965; ALVARENGA, 1946; SANDRONI,1996).
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Ex. 26: Segunda exposi¢ao do tema de Terra

Na terceira exposi¢ao (min. 00:49), a Marimba de vidro realiza uma variacdo do tema

utilizando outras notas da harmonia, que permeiam a melodia principal, agora tocadas em

fusas. Essas notas estdo evidenciadas em vermelho na partitura abaixo.
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Ex. 27: Terceira e quarta exposi¢cao do tema da musica Terra

Como dito anteriormente, a quarta e Ultima exposi¢do do tema (min. 01:12) ¢ idéntica a
terceira exposi¢do e, ao seu final, inicia-se o improviso de flauta transversal (min. 01:35).
Esse improviso acontece sobre o chorus, descrito anteriormente. A musica ¢ finalizada
em fade out, depois de quatro repeti¢des do chorus de improviso, passando ao ouvinte a
impressio de que ela é realmente circular e por isso nio tem um final definido. E
importante observar que, ao final do tema principal e de suas subsequentes repetigoes,
nos ultimos dois compassos, os baixos deixam de realizar o movimento de colcheias, que
caracterizam as linhas partidas do trigrama. Nesse momento, acontece o fechamento do
tema, caracteristico do barroco de Vivaldi, onde os baixos tocam seminimas, conduzindo

0 tema ao seu final.
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Ex. 28: Chorus de improviso da flauta transversal na musica Terra

Analisando o solo de flauta, podemos observar alguns procedimentos musicais adotados
pelo improvisador, apresentados em coloragdo na partitura acima. Um deles ¢ a utilizacdo
das escalas pentatOnicas, que aparecem em vermelho. O uso desse tipo de escala ¢
bastante adotado pelo flautista Artur Andrés em outros trabalhos do Uakti e estd
evidenciado em alguns recortes do improviso dessa peca, apresentados abaixo. Na
primeira figura ¢ evidente a escala pentatonica de D6 maior (cabegas de notas em

vermelho), ascendente, sob o acorde de G7.

G7

.
Flute&@ﬁ —

Ex. 29: Detalhe da melodia do solo de flauta em Terra
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Nos outros quatro exemplos abaixo, a mesma escala pentatonica de D6 maior pode ser
observada, porém de forma mais fragmentada do que no primeiro exemplo, pois sdo
utilizadas notas de passagens e bordaduras que permeiam a escala. Além disso, a
pentatonica ¢ empregada sobre acordes diferentes de C, porém provenientes de seu

campo harmonico e, por isso, a escala funciona perfeitamente sobre eles.
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Ex. 30: Detalhes da melodia do solo de flauta em Terra

Quando ndo sdo utilizadas escalas pentatonicas, o improviso ¢ construido a partir da
utilizacdo de escalas convencionais, provenientes dos acordes do campo harménico de La
menor, que representa a tonalidade da musica. Um exemplo dessa utilizagdo ocorre no
primeiro compasso de improviso, quando ¢ utilizada uma escala de Ré menor doérica

(cabegas de notas em verde), sobre a harmonia de Dm.

Ex. 31: Detalhe da melodia do solo de flauta em Terra
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Em outro momento, mais a frente no improviso (cabegas de notas em azul), a escala
mixolidia de Sol ¢ tocada sob a harmonia de Bdim. Uma vez que esse acorde de Bdim
esta inserido no acorde de G(7/9), a escala mixolidia de Sol funciona perfeitamente sobre

essa harmonia.
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Ex. 32: Detalhe da melodia do solo de flauta em Terra

Abaixo (cabegas de notas em roxo), a mesma escala mixolidia de Sol é empregada,

porém, sobre a harmonia de G7.

Flute o | J ! J I | i |

Ex. 33: Detalhe da melodia do solo de flauta em Terra

No recorte abaixo podemos ver o ultimo compasso, da pentltima sessdo de improviso,
(cabecas de notas em amarelo). O que ha de interessante nesse trecho ¢ a utilizagdo da
nota Sol sustenido, tocada pela flauta, enquanto a base mantém a nota Sol natural,
sustentando a harmonia na tonalidade menor (Mi menor). Nesse trecho a flauta esta em

primeiro plano, portanto, para o ouvinte, a tonalidade soa em Mi maior.
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Ex. 34: Detalhe da melodia do solo de flauta em Terra

A melodia do improviso ¢ construida, ritmicamente, através da utilizacdo de desenhos
rapidos, ascendentes e descendentes. Esses desenhos melddicos sdo entremeados por
bordaduras, notas de passagem em colcheias, quidlteras, fusas e, em alguns momentos,

por notas mais longas que criam pontos de respiragdo e repouso na melodia improvisada.
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Esses recursos sdo bastante utilizados pelo improvisador nesse tema e em outros

trabalhos, ja gravados com o Uakti.

4.2.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente na obra Terra

Em entrevista, Marco Antonio Guimaraes relata:

[...] na ideia da matéria, eu tive a seguinte ideia: [o trigrama “Terra”] sdo trés
linhas partidas num total de seis colcheias. Entdo, o numero seis na mesma hora
me lembrou o cristal, pois o cristal tem seis faces. O cristal ¢ o simbolo da
matéria. E é muito especial, o cristal é espetacular, né? Ele tem sempre seis
lados, aquela perfeicdo [...] dentro da natureza ¢ muito raro assim... € s6 o cristal
mesmo. Todas as outras pedras vocé encontra na forma bruta né? Tem que ser
lapidadas. Ele ja estd lapidado no inicio. E é muito sélido, tem principios
magicos de refragdo da luz, no esoterismo se usa o cristal o tempo todo, para
botar na testa, para meditar debaixo do cristal, para fazer péndulo [...] O cristal
teve sempre essa importancia e essa fascinacdo na humanidade. A ametista, a
ametista ¢ uma coisa espetacular, né? A ametista sdo cristais roxos dentro de
uma forma aproximadamente esférica. Por fora ¢ aquela pedra assim, mais ou
menos redonda, meio feia, né? Um esverdeado, meio manchado assim [...]
quando vocé quebra ela no meio, é aquela coisa maravilhosa [...] um negocio de
centenas de cristais roxos, todos eles com seis lados [...] (GUIMARAES, 2013).

No livro chinés I Ching, o trigrama Terra representa a Criagdo, a matéria em si. O
nimero seis foi o pardmetro principal que conduziu Marco Antonio na criacdo dessa
peca. Para ele, o cristal simboliza a matéria, a Terra, e, além disso, possui seis lados,
assim como as trés linhas partidas (yin) do trigrama Terra que resultam, musicalmente,
num desenho de seis colcheias. Como dito anteriormente, as ideias inspiradas no L estro
Armonico de Vivaldi trouxeram para a pega Terra essa caracteristica simétrica das seis

colcheias como representantes da simetria do cristal.

Durante a entrevista, Marco Antonio fala um pouco mais dessa relacdo do cristal com a

peca Terra:

Entdo, o numero seis foi o [pardmetro] principal. Ndo tem outra referéncia
melhor. Ento, para isso, eu queria o oposto do outro trigrama [anterior], Céu, eu
queria o oposto mesmo! Uma precisdo ritmica, ¢ uma estrutura [...] a estrutura

do cristal, ele tem seis lados. Isso porque a estrutura atdmica dele ¢ muito
especial. A disposi¢do dos atomos faz com que ele tenha, sempre, seis lados.



76

Entdo, a estrutura atdmica dele € tdo perfeita que [...] ele tem uma simetria tdo
fascinante que [...] os cristais de neve também tem seis pontas [...] que é uma
simetria também maravilhosa [...] lembra o caleidoscopio. Ndo tem nenhum
igual ao outro! [...] Nao tem nenhum cristal de neve igual ao outro! Caindo no
mundo ai, aos trilhdes! Nunca tem um igual ao outro e todos tem seis pontas
(GUIMARAES, 2013).

Além dessa simetria buscada por Marco Antonio, de forma evidente na peca, outros
elementos podem ser observados em Terra. Alguns deles, os quais trataremos adiante,
nao foram mencionados por ele durante a entrevista, supodo-se assim que possam ter sido
concebidos de forma inconsciente pelo compositor. Como dito anteriormente, uma das
caracteristicas principais do trigrama Terra ¢ a de ser a representacdo da polaridade yin,
feminina, negativa, do ponto de vista da energia primordial, polaridade esta que ¢ oposta
e complementar ao trigrama Céu, essencialmente masculino, yang, positivo. Portanto, a
polaridade yin de Terra ¢ contrastante e, a0 mesmo tempo, complementar, em relagdo a
polaridade yang de Céu, assim como seus contetidos sdo contrastantes e complementares
entre si. Esse contraste ¢ perceptivel, musicalmente, na assimetria da musica Céu que se
diverge da simetria de Terra. Além disso, ao contrario da musica Céu, onde todos os
gestos melodicos sdo ascendentes, sempre apontando para o Alto, no tema desenvolvido
em Terra ha a presenga constante de movimentos melddicos descendentes. Isso pode ser
percebido tanto nos pequenos grupos melddicos, de quatro semicolcheias, quanto no
desenho do tema por inteiro. Enquanto nos grupos de semicolcheias o movimento
descendente ocorre no final de cada célula, no desenho melddico do tema, por inteiro,
pode-se observar um movimento descendente nos quatro primeiros compassos, seguido
de um pequeno movimento ascendente nos trés compassos seguintes € uma finalizacao

descendente, nos dois ultimos compassos (vide Ex. 26, p. 70).

Ao inicio do chorus de improviso, o ciclo harménico muda e, por isso, 0 movimento
melddico descendente passa a ocorrer durante toda a sequéncia de sete compassos. Ao
final do chorus, acontece um retorno subito ao inicio da cadéncia harmdnica, que segue
em loop, até o final do improviso de flauta. A tonalidade menor da peca (Em) juntamente
com as conducdes melddicas descendentes podem ser observadas como indicadores de

uma energia que tende para baixo, que representa o0 movimento da energia do Criador em



77

direcdo ao Receptivo, como algo que caminha apontando de cima para baixo, na dire¢dao

da Terra (vide Ex. 28, p. 72).

Esse movimento descendente que ocorre na pega, pode estar também conectado a alguns
atributos'® do trigrama, tais como: “depende dos fendmenos celestes”, “Inferior”,
“obscuro”, “baixo”, ‘“negro”, “escuriddo”, “terra negra”. A musica Terra possui
caracteristicas que se conectam com grande parte desses atributos, pelo fato de que esse
trigrama representa, essencialmente, a polaridade negativa da energia, que também ¢
feminina, receptiva ou Yin, associados na musica a tonalidade menor da peca e aos
movimentos descendentes que nela acontecem. Apesar disso, a melodia de Terra possui
uma alegria evidente. Ela se desenvolve em semicolcheias percutidas nas teclas de
madeira e de vidro, que contagiam o ouvinte e despertam sentimentos de alegria, de
serenidade e de algo acolhedor. Tais sentimentos simbolizam na musica a figura materna,
representada pela delicadeza e beleza das marimbas e de suas melodias, pelos baixos
firmes e acolhedores dos Pans e também pela melodia cantabile desenvolvida no
improviso de flauta. Alguns atributos de Terra estdo evidentemente expressos na
sonoridade citada acima, pois eles fazem parte dessa figura que ¢ a Mae, no trigrama
Terra. Sao eles: “ventre”, “fertilidade”, “vaca e o bezerro”, “troncos que brotam os
galhos”, “gera o abrigo”, “cuida para que todos os seres tenham alimento”,

2

“amadurecimento dos frutos do campo”, “época da colheita”, “trabalho comunitario”, “o

caldeirdo” e “multiplicidade”.

Enfim, na musica Terra, além do compositor sugerir o cristal como representante da
imagem da Terra, através da caracteristica precisa e cristalina, oriunda das influéncias do
L’estro Armonico, essa pe¢a busca apresentar uma sonoridade proéxima ao trigrama do

Receptivo, cujo atributo ¢ a energia passiva, a devocdo, abnegacdo, maleabilidade,

18 Atributos do trigrama Terra: A Terra, também conhecida como o Receptivo: maleavel. O animal
simbolico: a vaca. Parte do corpo: o ventre. A familia dos trigramas: Mae. Ponto cardeal: Sudoeste.
Simbolismo adicional: terra; inferior; obscuro; depende dos fenémenos celestes; formas; estados fixos e
aparentementes duradouros; maleavel; repouso; gera o abrigo; cuida para que todos os seres tenham
alimento; amadurecimento das frutas do campo; época da colheita; trabalho comunitario; vaca, ventre; mae;
um tecido; o caldeirfo; a frugalidade; vaca com um bezerro; uma grande carroga; a forma, a multiplicidade;
o tronco; terra negra; superficie plana; imparcialidade; fertilidade; troncos que brotam os galhos; negro;
escuriddo; baixo; espaco (WILHELM, 1995).
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simbolizada pela figura da Mae. Marco Antonio, na entrevista, complementa esta lista de

atributos:

Entdo, quando surgiu, na composi¢ao do segundo trigrama, da Terra, da matéria
mesmo [...] vou ler alguns [atributos] aqui: entdo o Céu era o Pai ¢ a Terra era a
Maie [...] tem obscuro, inferior, é tudo no sentido esotérico, né? Nao é [que seja
com o sentido] machista [...] (risos). Obscuro, inferior, baixo, maleavel,
repouso, a colheita, o trabalho. O animal é a vaca. A parte do corpo € o ventre,
porque tem partes do corpo também., para cada trigrama. O objeto € o caldeirdo,
olha so, a carroga, fertilidade, o negro, o espago e o [ponto cardeal] sudoeste.
Sabe-se 14 porque, é o sudoeste (GUIMARAES, 2013).
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4.3 — Trovao

A musica Trovdo, terceira peca do balé I Ching, tem a durac¢do de 02:06 e foi composta
por Marco Anténio baseada no trigrama correspondente, que no idioma chinés se
denomina Chén, o Incitar. Dessa forma, a base em 3/4 da peca Trovdo ¢ formada por uma
seminima, referente a linha inteira da base do trigrama (linha yang), e quatro colcheias
(linhas yin), referentes as duas linhas partidas, que se encontram, respectivamente, no

meio e no topo do trigrama.

Segundo o I Ching, Incitar ¢ o “trovao”, o “dragdo”, o “amarelo escuro”, “que representa
uma fusdo da escuriddo do céu com a terra amarela [...] ‘o florescer’ — refere-se ao
exuberante crescimento que ocorre na primavera e cobre a terra de plantas [...] O
relinchar dos cavalos indica seu parentesco com o trovao" (WILHELM, 1995, p.213).
Cientificamente falando, o trovdao ¢ o som gerado pela onda de choque provocada pelo
aquecimento e subsequente expansdo supersonica do ar atravessado por uma descarga
elétrica (raio) produzida por uma trovoada. “A descarga provoca uma corrente elétrica de
grande intensidade que ioniza o ar ao longo do seu percurso, criando um plasma
sobreaquecido que emite luz (relampago) e se expande rapidamente, gerando uma onda
de choque sonica [trovdo] "'’ Ao se propagar na atmosfera, suas ondas sonoras mesclam-
se com as distintas camadas de ar, diferentes topografias, constru¢des e outros obstaculos
que possam ser capazes de produzir ecos e fenomenos de difracdo e refragdo do som, o
que origina as reverberacdes caracteristicas do ribombar do trovdo, prolongando o som
no tempo e definindo sua intensidade e frequéncia. Dependendo do tipo de descarga, da
distancia do observador e da topografia do terreno circundante, o trovao pode soar como
um simples estrondo, de duragdo curta, ou ser constituido por uma série de ecos de
intensidade e frequéncia varidveis que, em geral, ocupam a gama de frequéncias dos

20 aos 120 Hz, num retumbar que se prolonga por varios segundos. Outro fendmeno que

19 (Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/Trovao> acesso em 01/07/2014).




80

ocorre ¢ o atraso entre a visdo do relampago e¢ a audi¢ao do entrondo do trovao, que
ilustra bem o fato das ondas de som viajarem pelo ar a uma velocidade muito inferior a

velocidade da luz.

4.3.1 - Instrumentac¢io

Na pec¢a Trovdo, a base ritmica terndria ¢ apresentada a partir do primeiro compasso da
musica, cuja textura sonora ¢ baseada em instrumentos de percussdo. Marco Antonio
buscou uma sonoridade que se aproximasse do som estrondoso de um trovdo e os
instrumentos escolhidos foram: Garrafio (vide Ex. 35, p. 82), Tambor condensador
grave, Tambor condensador médio, Tambor condensador agudo (vide Ex. 36, p. 82),
triangulo e o Barrilzinho. Apesar desses instrumentos serem similares aos tambores
convencionais, com exce¢do do tridngulo, todos eles foram construidos por Marco
Antonio, possuindo caracteristicas proprias e inovadoras. Os trés tambores
condensadores, grave, médio e agudo, foram construidos a partir da ideia de se utilizar,
simultaneamente, dois tambores cilindricos de didmetros ligeiramente diferenciados e
encaixados um dentro do outro, com as peles voltadas uma para cada extremidade. No
livro Uakti: um estudo sobre a construg¢do de novos instrumentos musicais acusticos,
Marco Antonio descreve a origem e funcionamento desses instrumentos nos quais, mais

tarde, também incorporou o PVC:

Os Tambores Condensadores foram um achado mesmo. . . podia ser qualquer
coisa, mais tarde eu acabei usando o PVC também. A idéia é de se utilizar um
tubo dentro do outro, com folga, sem encostar nem no extremo do tubo, nem na
lateral. Ele fica livre, inclusive eu utilizo borracha para ele ndo ficar muito
preso. O nome ‘condensadores’ foi porque utilizei esses cilindros, que sdo de
condensadores elétricos antigos. . . Mas o achado ali foi o de colocar um tubo
dentro do outro, pois isso aumenta muito o grave. Nao entendo muito como ele
funciona. E um tinel meio doido, pois o som do tubo mais agudo, quando
percutida a sua pele, bate na pele do tubo mais grave e volta, passando por fora
dele mesmo. E o som do tubo mais grave, sai por fora do menor, mas uma parte
de seu som bate na pele do mais agudo. O que ¢ interessante, é que o som deles,
em separado, ¢ muito pobre em relagdo a quando estdo fixados um dentro do
outro. Daquela forma eles tem pouco volume, pouca quantidade de harmonicos.
Tanto que aqueles tambores de PVC, dos quais tinhamos dois, um de didmetro
maior e outro menor, e que eu acabei cortando e transformando nesse sistema de
condensador [tambor condensador grave], desde entdo, melhorou muitissimo
(RIBEIRO, 2004, p. 198).
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Ja o Garrafdo, que ¢ um garrafao de dgua adquirido de uma empresa norte americana
distribuidora de 4gua mineral, pelo fato de que seu material plastico produz, ao toque dos
dedos das maos, duas frequéncias distintas e de boa qualidade sonora, foi utilizado dessa
forma percussiva por Marco Antonio. Segundo RIBEIRO (2004, p. 186), esse
instrumento possui duas frequéncias bem definidas: “um som grave, quando se percute na
regido central da superficie do fundo do garrafdo, e um som agudo, quando se percute
proximo a sua borda inferior”. A qualidade sonora do Garrafdo depende,
fundamentalmente, da qualidade do material plastico empregado em sua fabricagdo.
Décio Ramos, integrante do Uakti desde a formacdo do grupo, assim descreve a

instrumentagao dessa musica:

[...] é, sabe um garrafao de vinte litros de a4gua? Mas esse garrafdo... ele tem uma
coisa, um detalhe sabe [...] (risos). E [...] pode parecer bobagem, mas ele era um
garrafdo americano, 14 da Califéornia que alguém, 14 numa viagem dessas, deu
pra gente e ele tinha um som diferente dos garrafoes brasileiros, por que ele
tinha um grave que os brasileiros ndo tinham. Entdo comeca por ai, né[...] E ai
depois, tem dois tambores condensadores, sabe quais sdo, né? Tem um mais
grave e¢ tem aquele solista, que é um mais agudinho né [...] o Paulinho fez o
agudinho [...] e tem essa base de tridngulo, no meio disso tudo, né? (FILHO,
2013).



Ex. 35: Garrafdo
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Ex. 36: Tambor condensador agudo (esquerda), grave (centro) e médio (direita).



83

Sobre o instrumento Barrilzinho, Décio relata em sua entrevista:

Ah, esse intrumentinho que entra ai agora (a entrada do barrilzinho na musica,
enquanto escutavamos), fazendo s6 um “tugugudan [...] tugugdugudan [...]”,
bem afinadinho, né [..] ¢ um barrilzinho, pequenininho assim, com um
tamborim colado nele, do lado de cima. Entdo a gente toca, ou com o dedo, ou
com uma baqueta. Ento, é esse tamborzinho [...] € um barrilzinho [...] (FILHO,
2013).

Ex. 37: Barrilzinho

O Barrilzinho ¢ um pequeno barril de cachaga sobre o qual foi afixado uma pele de
tamborim. Este instrumento possui uma sonoridade médio-aguda, bem definida, que

surge pontualmente na peca 7Trovdo.
4.3.2 - Analise de Trovdo: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmonicos

Assim como as duas pecas que foram apresentadas anteriormente, a forma da musica
Trovdo também ¢ circular e possui influéncias da musica minimalista. Um dos fatores
que mais caracteriza essa forma em Trovdo ¢ a sua célula ritmica bésica, baseada nas
linhas do trigrama, constituida por uma seminima e quatro colcheias, repetidas do inicio
ao final da musica. Além disso, ao ouvir a pega, ndo se percebe com facilidade principio,
meio e fim, pelo fato do compositor ndo apresentar um tema evidente. No entanto,

Trovdo segue um caminho logico, claro e sua base idéntica, tocada em ostinato durante
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toda a peca, ajuda a criar uma sensacdo hipnética no ouvinte. Apesar de ndo haver um
tema melodico, pode-se perceber um desenho ritmico que ¢ exposto trés vezes, seguido

por uma sessao de improvisos de instrumentos de percussao.

Dentre as oito pegas da Musica dos Trigramas, Trovdo ¢ a mais percussiva e aquela que
possui maior energia. Se comparada com as demais pecas do balé, ela se contrasta por
apresentar maior intensidade sonora, o que pode ser explicado pela instrumentagdo que ¢

utilizada.

Em Trovdo sdo utilizados somente instrumentos de percussdo e, por esse motivo, 0s
aspectos melodicos e harmonicos se limitam as notas aproximadas, geradas pelas peles
dos tambores ou pelo metal do tridngulo. Portanto, o timbre se resume aos sons intensos
de tambores graves, médios e agudos, junto com a sonoridade grave do Garrafdo e a
metalica e aguda do tridngulo. Os tambores mais graves, somados ao Garrafdo, geram
ataques mais /egatos e de maior ressonancia. Quanto mais agudo ¢ o tambor, mais nitido
¢ seu ataque e menos ressonancia possui. O tridngulo possui um ataque agudo, metélico e
de longa ressonancia. Dessa maneira, o espectro geral da musica se mostra bastante

amplo, transitando por diferentes regides: graves, médias e agudas.

Na andlise apresentada abaixo nos concentraremos essencialmente nos aspectos ritmicos,

justamente pelo fato da peca ndo apresentar instrumentos melddicos ou harmonicos.

Como foi dito anteriormente, a base ritmica dessa obra ¢ em 3/4, uma seminima seguida
por quatro colcheias, que € sustentada pelo Garrafdo e pelo Tambor condensador grave,
durante toda a peca. Sobre essa base em 3/4, um desenho ritmico pré-determinado por
Marco Antonio ¢ apresentado trés vezes, tocado pelo Tambor condensador médio,
Tambor condensador agudo, Barrilzinho e triangulo. Apds as trés repeticdes desse
desenho ritmico inicia-se o chorus de improvisacao, desenvolvido na forma de pergunta e
reposta, entre os dois Tambores condensadores (médio e agudo) e o Barrilzinho. Como
dito anteriormente, a base do trigrama ¢ sustentada pelo Garrafio e pelo Tambor

condensador grave, o que ocorre, também, durante todo o improviso. A musica termina
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com uma chamada de todos os tambores para um ataque final em conjunto, apos esse

chorus de improviso.

Segundo Marco Antonio:

Bom, o “Trovao”, o ritmo dele ¢ linha inteira né [...] linha inteira, partida e
partida, entdo é [ tum, taca taca, tum, taca taca...], que... de cara eu ja pensei em
percussdo porque ele é bom para percussdo né? [...] [bum, taca taca, tum, taca
taca...]. Entdo esse ‘post’ no tambor ta ai do inicio ao fim né [...] ai eu brinco
com as divisdes ritmicas em cima. Que ai ¢ uma brincadeira ritmica mesmo [...]
Eu, [...] eu escrevi um inicio [desenho ritmico], depois eles comecam a
improvisar. Tem umas partes interessantes [a respeito do desenho ritmico
desenvolvido], quando a gente comega a brincar com o trés dentro do trés. Ai ja
[...] Philip Glass né? [...] (risos). Porque eu faco assim, eu ponho uma quialtera
de trés em dois tempos, depois ela comega no terceiro e no primeiro, entdo fica
assim: [um, dois, trés, um, dois, trés, um, dois, trés, um...], a base ¢ [tum, taca
taca, tum, taca taca...]. Eu criei umas células em cima disso mas a base é [ bum,
baca baca...], e no estudio assim, gravamos a base direto também, depois foi
montando né? (GUIMARAES, 2013).

Em Trovdo um desenho ritmico foi desenvolvido por Marco Anténio sobre a base do
trigrama, conforme ele proprio declarou acima. Apos os quatro primeiros compassos de
introducdo, que tém a funcdo de apresentar a base do trigrama, esse desenho ritmico ¢
tocado trés vezes seguidas, sendo que cada exposicao corresponde a onze compassos. A
introducdo, somada as trés repetigdes do desenho ritmico, totalizam trinta e sete
compassos, a partir do qual se inicia o chorus de improviso. Apresento, abaixo, a
partitura de Trovdo. O desenho ritmico, citado acima, serd analisado de forma
desmembrada, em trés sessoes.

Trovao

o Marco Antonio Guimaraes
Introdugéo

=140
Tmb. Condens.médio/agudo 3

Tamb.Condens.grave

Ex. 38: Introdu¢ao da musica Trovdo
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Nos quatro primeiros compassos da peca, ¢ tocado o ritmo correspondente ao trigrama:
linha inteira representada pela seminima e duas linhas partidas representadas pelas quatro
colcheias. Nessa introdugdo todos os instrumentos tocam conjuntamente, com exce¢ao do

triangulo e do Barrilzinho que ndo sdo tocados (min. 00:00 — 00:02).

Na letra “A” da partitura, ¢ apresentada a primeira sessdo do desenho ritmico
desenvolvido por Marco Antonio. Pode-se notar que nessa sessdo ¢ incluido um
compasso de 6/4 sobre o qual ocorre a primeira polirritmia na musica, gerada a partir da
combinagdo do ritmo base, transcrito na linha inferior da partitura, com uma nova célula
ritmica, transcrito na linha superior (vide Ex. 39 abaixo). Em seguida sdo tocados, por
todos os instrumentos, dois compassos de 3/4, refor¢ando o ritmo base do trigrama. A
nova cé¢lula, apresentada no primeiro compasso (6/4), ¢ formada por trés quidlteras de
seminimas, onde a seminima intermediaria de cada uma das trés quidlteras ¢ subdividida
em duas colcheias. Nesse compasso, onde acontece a polirritmia, sdo tocadas nove
quialteras de seminimas sobre seis pulsos de seminimas. Como pode-se ver na partitura
abaixo, no primeiro compasso acontecem trés polirritimias diferentes. Em vermelho
pode-se observar trés quidlteras de seminima na linha superior, sendo a seminima
intermediaria subdividida em duas colcheias, contra uma seminima e duas colcheias, na
linha inferior. Em azul, podemos observar as mesmas trés quiélteras na linha superior,
contra duas colcheias e uma seminima, na linha inferior. Em verde podemos perceber
outra polirritimia, as trés quidlteras na linha superior contra quatro colcheias na linha

inferior (min. 00:03 — 00:07).

1H

]
!
]
I
]

Tamb. condes. médio

Tamb. condens. agudo H -6 J __J J --J J _'J 3 J ﬂ ﬂ J ﬂ ﬂ
sarione || | )

Tamb. condens. grave || py :6 J J JJJ J JJ J J 3 J ﬂ ﬂ J ﬂ ﬂ
Garrafio K" "4 4

Ex. 39: Primeira sessdo do desenho ritmico de Trovado

E nessa primeira sessdo do desenho ritmico, em “A”, que o tridngulo ¢ introduzido. A

partir de sua entrada (min. 00:06), ele ird tocar todos os desenhos ritmicos, tanto as novas
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células quanto o ritmo base, sempre em conjunto com os Tambores condensadores e com
o Barrilzinho, vindo a finalizar sua participagdo, nessa peca, ao inicio do chorus de
improviso. Em cada uma dessas trés sessdes, enquanto o triangulo, o Barrilzinho e os
tambores, médio e agudo, apresentam as novas células ritmicas, o Garrafdo e o Tambor

condensador grave executam o ritmo base, simultaneamente.

Na partitura abaixo, pode-se observar a segunda sessdo do desenho ritmico. Assim como
na primeira sessdo, nessa segunda, uma nova célula ¢ apresentada sobre o ritmo base,
durante os dois primeiros compassos. Essa nova combinagdo ritmica gera uma polirritmia
diferente daquela que acontece na primeira sessdo (min. 00:18 — 00:36), seguida por dois
compassos onde, novamente, todos os instrumentos tocam o ritmo base em conjunto.
Essa segunda célula, apresentada nos dois primeiros compassos, ¢ mais simples que a
anterior. Ela ¢ constituida por quatro semicolcheias tocadas a cada pulso de seminima,
gerando, no primeiro tempo do compasso, uma superposicdo de quatro semicolcheias
contra um pulso de seminima, o que ¢ mostrado na partitura em vermelho, e no segundo e
terceiro tempos do compasso quatro semicolcheias contra dois pulsos de colcheia,
mostrados na partitura em azul. No Ultimo pulso de seminima, que corresponde ao
terceiro tempo do segundo compasso da sessdo, todos os instrumentos, com exce¢do da
base, tocam juntos uma seminima, gerando assim a sensacdo de pausa, devido a
interrup¢do no movimento das semicolcheias, mostrada na partitura em verde. (treta ndo

resolvida)

Tamb. condes. médio
Tamb. condens. agudo 'y ST 090 00000) SI004 000
Tridngulo

Barrilzinho

.
u
.
u

L ) A R AN

Tamb. condens. grave
Garrafao

Ex. 40: Segunda sessao do desenho ritmico de Trovao

Na terceira e ultima sessdo, os eventos ocorrem de maneira similar as sessdes anteriores.
Nos dois primeiros compassos ¢ apresentada a terceira nova célula, tocada sobre o ritmo

base e, nos dois compassos seguintes, esse ritmo base ¢ tocado por todos em conjunto. A
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nova célula ¢ composta por trés quialteras de colcheias. Essas quidlteras sdo tocadas
sobre pulsos de seminimas e colcheias, gerando assim uma polirritimia de trés quidlteras
de colcheias sobre um pulso de seminima, mostrada na partitura em vermelho, e trés
quidlteras de colcheias contra duas colcheias, mostradas na partitura em azul. Assim
como na segunda sessdo, no ultimo pulso de seminima, que corresponde ao terceiro
tempo do segundo compasso, todos os instrumentos, com excec¢do da base, tocam juntos
o tempo de uma seminima, gerando novamente uma sensacdo de pausa, devido a

interrup¢ao no movimento das quialteras, o que ¢ mostrado na partitura em verde.

Tamb. des. 5di 3 3 3 3 3
Tamb, condens. agudo [{y_ J I3 JId I JIdJId) J 3. ) 33
Triangulo || ~ "~ " " [T M I
Barrilzinho
Tamb. condens. grave || yy J _’1 ﬂ J n n J ﬂ J .
Garrafio KW T A

Ex. 41: Terceira sessdo do desenho ritmico de Trovdo

Em sintese, todas as sessdes se iniciam apresentando polirritimias, que acontecem nos
dois primeiros compassos de 3/4 sendo que, no caso da primeira sessdo, a polirritmia
ocorre no primeiro compasso bindrio (p.85), sempre seguida pelos dois compassos onde €
apresentado o ritmo base tocado em conjunto, por todos os instrumentos. O ritmo base,
que ¢ apresentado entre uma poilirritmia e outra, cumpre o papel de divisor de ideias,

funcionando como uma respiracao entre elas.

O chorus de improviso € iniciado apos a apresentacdo das trés repeti¢des da sequéncia de
desenhos ritmicos A, B e C (min. 00:52). O improviso, como dito anteriormente, ¢
realizado pelos tambores médio e agudo, em forma de pergunta e resposta. Nos primeiros
quatro compassos do chorus, o Tambor condensador agudo comega improvisando; nos
quatro compassos seguintes, o Tambor condensador médio responde. Esse didlogo
acontece durante um determinado tempo (01:14 min), sempre de forma alternada a cada
quatro compassos. Sobrepondo-se ao didlogo entre os tambores condensadores, desde o

inicio do improviso, o Barrilzinho realiza comentarios pontuais de forma improvisada. A
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base sustentada pelo Tambor condensador grave e pelo Garrafdo ¢ mantida até o final do
improviso.
Improviso

Tmb. Condens.médio/agudo
Barrilzinho

|
|
]
]
|
]

Tamb.Condens.grave

Tamb.médio/agudo 4.. _ _ _ _
Barrilzinho || "
Tamb grave | H—o—o oo ot oo oo oo oI o de o ad

A partir do compasso 16, inicia-se o improviso de percussédo sobre a base.

Dois tambores condensadores (médio e agudo) improvisam, em forma de pergunta e resposta,
0 que acontece de quatro em quatro compassos. Sobre esse improviso, surgem

comentarios (improvisados) do instrumento "Barrilzinho".

Ex. 42: Chorus de improviso em Trovdo
4.3.3 - Conteudo filosofico do I Ching, expresso musicalmente em 7rovdo

A imagem do trovao nos remete imediatamente aos estrondos provocados pelas descargas
elétricasde num dia chuvoso. Marco Antonio se ateve a essa imagem fundamental, na
composi¢io da peca Trovdio, sem se preocupar com os demais atributos®® do trigrama.
Para o compositor os instrumentos de percussdo, tais quais tambores, surdos, bumbos,
timpanos, sdo os que mais se assemelham aos estrondos de um trovao e, por conta disso,

a instrumenta¢do da pegca ¢ composta somente por instrumentos de percussdo, quase

20" Atributos do trigrama Trovdo: O Trovao, também conhecido como o Incitar: o movimento. Animal
simbolico: o dragdo. Parte do corpo: o pé. A familia dos trigramas: o filho mais velho. Ponto cardeal: Leste.
Atributos adicionais: trovdo; madeira; o amarelo escuro; € estender; que cresce em abundancia; provoca o
movimento; ¢ o forte; volatil; uma grande estrada; forca elétrica; natureza ja comega a germinar, a brotar;
corresponde ao amanhecer; é decisdo e veeméncia. Entre os cavalos: os que relincham bem, os que tém
patas traseiras brancas, os que galopam, os que t€ém uma estrela na testa. Entre as plantas tteis: as
leguminosas, o bambu verde, o junco e a cana (WILHELM, 1995).
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todos eles de pele, com excecdo do triangulo, que ¢ um instrumento de metal. Marco fala
um pouco a respeito da principal referéncia utilizada na realizagdo da leitura musical do

trigrama Trovdo:

E o [som] de tambor né, como uma coisa que, de alguma maneira, tem alguma
proximidade com o trovdo né? Se vocé€ pensar em um grande bumbo né (risos
[)..]. ndo tem nenhum instrumento mais trovdo do que aquele bumbo daqueles
de sinfonica né? [...] [purrroawrrrrrr] [...] (risos) (GUIMARAES, 2013).

Analisando os demais atributos do trigrama Trovdo pode-se perceber outros elementos
que, mesmo que ndo tenham sido previstos na musica de forma intencional, estdo
presentes nessa pe¢a composta por Marco Antdnio. Sdo eles: “provoca o movimento”,
“madeira”, “for¢a elétrica”, “movimento”, ‘“dragdo”, “forte”, “que cresce em

abundancia”.

Os atributos tais como “movimento”, “provoca o movimento” e “que cresce em
abundancia” nos remetem a movimentacao das nuvens ou, também, ao crescimento e
escurecimento delas, durante a formagdo de nebulosidade em determinada regido. Sao
essas mesmas nuvens que, ao se chocarem, provocam o relampago e, consequentemente,
o trovdo. A esses atributos, estd conecta a forma com que o compositor desenvolveu a
peca desde seu inicio: cada movimento provocado pelos instrumentos, os crescendos que
acontecem no decorrer da peca, tudo aquilo que determina a forma da musica e a inten¢ao
apresentada no desenho ritmico desenvolvido pelo compositor, além de toda a

expressividade encontrada nos improvisos de percussao.

A “forca elétrica”, que estd associada aos relampagos, pode ser encontrada na pega
através da sonoridade metélica do tridngulo. Outros atributos tais como “dragdo”, “forte”
e “filho mais velho” representam, claramente, a grandeza de um trovao, traduzidas

musicalmente pela sonoridade do Garrafdo, Tambores Condensadores e Barrilzinho.

Além de representar a sonoridade de um trovao, atributo principal do trigrama, os

tambores sdo naturalmente ligados a terra e consequentemente & madeira. Dessa forma,
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podemos conectar esses instrumentos com os atributos “madeira”, “natureza ja comega a

germinar, a brotar” e “bambu verde”.

A conexdo do trovdo com a terra também pode ser observada nas linhas do trigrama
Trovdo. Uma linha yang (inteira) debaixo de duas linhas yin (partidas) representam o
Trovdo, lembrando aqui que a leitura dos trigramas e hexagramas ¢ feita, sempre, de
baixo para cima. A imagem gerada estd associada ao atributo madeira, pois representa
uma semente que germina debaixo da terra. Nesse caso, a terra ¢ representada pelas duas

linhas yin no topo do trigrama e a semente pela linha yang, na base do trigrama.
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4.4 -Agua

A musica Agua, que tem a duragdo de 02:38 minutos, ¢ a quarta peca do balé I Ching,
composta por Marco Antonio Guimaraes, baseada em seu trigrama correspondente que,
no idioma chinés, se denomina K ’an, o Abissal. Dessa forma, a base em 3/4 da peca ¢
formada por duas colcheias, referentes a linha partida da base do trigrama (linha yin),
uma seminima, referente a linha inteira intermedidria (linha yang), seguidas de mais duas

colcheias, referentes a linha partida do topo do trigrama (linha yin).

A agua, substancia fundamental para a existéncia de todas as formas de vida no planeta
Terra, estd normalmente associada a sua forma em estado liquido. No entanto, a dgua
possui também um estado gasoso, designado vapor de agua e um estado solido,
denominado gelo. O I Ching interpreta o elemento dgua, entre outros atributos, como
“abissal”, “profundo”, “perigoso”, “nuvens”, “chuva” e “umidade”, contemplando
portanto os dois primeiros estados fisicos dessa substincia, mas ndo se referindo
diretamente ao seu estado sélido, que ¢ o gelo e a neve. Quanto a sua cor, enquanto ¢
considerada pela ciéncia decorrente do fato de que, embora pequenas quantidades de
agua parecam transparentes a olho nu, a dgua ¢ um composto quimico de coloracdo
levemente azulada [...] ao contrario da ideia popular, a 4gua possui uma cor intrinseca

. ~ 21
que se deve ao espectro seletivo de absor¢do da luz”

), no I Ching se d4 uma maior
énfase a sua relacdo com o sangue que corre pelo corpo humano, dai o fato de que a cor

do trigrama K 'an € o vermelho.

A agua cobre em torno de 70 % da superficie da Terra e a maior parte dela se encontra
nos oceanos. Coincidentemente, a agua corporal, que ¢ todo o contetido de 4gua no corpo
humano, constituido em sua maior parte pelo sangue, ocupa percentual semelhante. A

agua se move de forma continua segundo um ciclo de evaporagdo e transpiragdo, que

2 Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/Agua> acesso em 23/07/2014, 17:57hs.
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contribuem para a formag¢do de nuvens e sua consequente precipitagdo e escoamento pela
superficie do planeta, geralmente em dire¢do ao mar. O livro / Ching enfatiza a ideia do
“dobrar” e do “desdobrar”, implicitos a trajetoria tortuosa da 4gua em seu caminho sobre

a crosta terrestre e, também, de sua propriedade “penetrante’:

A penetragdo ¢ sugerida pela linha central penetrante [linha inteira, yang],
encravada entre duas linhas fracas [linha partida, yin]. Como seu elemento ¢ a
agua, representa a lua que, por isso, aparece como masculina [...] Os sulcos da
madeira também estdo ligados ao atributo da penetragio (WILHELM, 1995,

p.13).

Esse carater continuo do movimento e da penetracdo foi expresso na musica Agua,
principalmente pela Torre, instrumento de cordas friccionadas, a ser descrito e analisado

adiante.

4.4.1 - Instrumentacio

Em Agua sdo utilizados os seguintes instrumentos: moringa, bumbo, sinos tibetanos,
Tubo de PVC em J, Cachimbo e um dos mais expressivos instrumentos criados por
Marco Anténio, denominado Torre. Essa obra possui um diferencial em relacdo as
anteriores, pois nem todos os instrumentos utilizados sdo de autoria do compositor. E o
caso da moringa, do bumbo e dos sinos, que sdo instrumentos convencionais € cumprem
o papel de sustentar e evidenciar a base do trigrama Agua. O Tubo de PVC em J é mais
uma das criagdes de Marco Antdnio, que também cumpre um papel importante na base

ritmica.

No periodo de composi¢do e gravagdo da trilha do balé I Ching, o grupo Uakti havia
adquirido mais de dez moringas, que eram trabalhadas pelo percussionista Paulo Santos.
Ele perfurava o pote de ceramica em sua parede lateral com um orificio de acabamento

preciso, buscando, assim, obter uma sonoridade diferenciada nesses instrumentos.

Décio Ramos fala um pouco a respeito disso:
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Tem uma série grande de moringas [...] nessa época o Paulinho comprava umas
moringas, em lugares diferentes, e fazia um furo na moringa, entendeu? Ele
fazia o furo no lugar certinho e tal, experimentava, entdo ele estava fazendo
experiéncias [...] Era uma época assim, que a gente tinha umas quinze moringas
(RAMOS, 2013).

_

s o —

Ex. 43: Tubo de PVC em J

No caso do Cachimbo e da Torre, que fazem parte do acervo de novos instrumentos do
grupo Uakti, desempenham papéis solistas nessa pega. O Cachimbo ¢ um instrumento

peculiar, pouco utilizado pelo grupo. Décio Ramos fala um pouco a respeito dele:

Ele chama, ou chamava, “Cachimbo”, entdo é um cilindro bem fininho, assim,
parece que € um vidro, ou alguma coisa parecida com vidro [tubo de aluminio].
Na parte de cima assim, tem uma palheta [...] aquela peca com uma palheta de
clarinete né.? [boquilha] E em baixo dele [...] por que ele chama “Cachimbo” é
por que ele parece um cachimbo, sai uma cabaga assim, pequenininha assim,
num formato de um [...] tipo um cachimbinho, entdo ele é um instrumento de
efeito mesmo, né? (FILHO, 2013).

O Cachimbo ¢é construido a partir de um tubo de aluminio conectado, em sua extremidade
superior, a uma boquilha de clarineta e, em sua extremidade inferior, a um tampo de cabaga
em forma de campana que tem a fungdo de projetar o som. Esse instrumento valoriza o
potencial expressivo do guincho, normalmente evitado pelos clarinetistas. Em Agua, realiza
improvisos pontuais durante a pecga, de forma livre e improvisada. Quando tocado, a partir
de sua nota fundamental, F4 sustenidos, obtém-se sons harmonicos que, em seu registro

mais agudo, lembram o som das baleias.
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Ex. 44: Cachimbo

A Torre ¢ um dos principais instrumentos do grupo Uakti e, notadamente, um dos
instrumentos que mais chama a aten¢do do publico durante as apresentagcdes do grupo.
Tem sua caixa acuUstica construida a partir de um tubo de PVC largo, de 200 mm de
didmetro, fechado nas extremidades por meio de duas pecas de madeira. Na metade do
comprimento do tubo se encontram os orificios para a saida do som. Onze cordas de ago
Mi agudas de violdo estdo dispostas no sentido longitudinal, em torno da parede externa
do tubo, fixadas a parte superior do tubo por meio de cravelhas e a parte inferior por meio
de pregos. Onze cavaletes moveis de madeira sdo individualmente colocados sob cada
uma das cordas, gerando onze frequéncias que possibilitam a obtengdo de diferentes

combinagdes melddicas e harmonicas. Segundo RIBEIRO (2004, p. 223):

Somente a extensdo superior das cordas, localizadas entre o cavalete movel de
madeira e o cavalete circular fixo superior, encontra-se afinada, estando
portanto, ndo afinada, a extensdo inferior das onze cordas. Isto define dois
ambientes sonoros distintos — um deles temperado e outro nido temperado Um
espigdo de violoncelo esta fixado no ponto central da pega de madeira que fecha
o tubo na parte inferior. Um pino de metal, no qual se adapta um arco de pua,
esta fixado no ponto central da peca de madeira que fecha o tubo na parte
superior. Esse conjunto estabelece o eixo rotatério do instrumento.
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Ex. 45: Torre Ex. 46: Torre 11

As figuras acima nos mostram as duas diferentes versdes da Torre. Em Agua, o
instrumento utilizado foi a Torre II, na foto acima, a direita (Ex. 46), que corresponde ao
instrumento em sua versao atual e que teve suas modificagdes implementadas por Marco
Antonio na segunda metade da década de 1980, quando passou a ser tocada por dois
instrumentistas. Nessa nova técnica de performance, um deles aciona o arco de pua
instalado na parte superior do instrumento, fazendo-o girar sobre seu proprio eixo, € o
outro fricciona as cordas por meio de um arco de crina, especialmente criado para sua
execucdo. Esse arco ¢ constituido por dois bastdes de aluminio unidos a partir de uma de

suas extremidades por um jogo de crina de violoncelo.

Artur Andrés fala, em entrevista, a respeito da sua admiracdo pela Torre:

Sem sombra de duvidas ¢ Torre [0 instrumento que mais admiro]. Este
instrumento o Marco construiu baseado em um instrumento criado por Walter
Smetak denominado Ronda que tinha um sistema semelhante, de um mecanismo
com uma manivela que fazia girar uma pega cilindrica que acionava diversas
cordas. S6 que, por usar um tubo de PVC de didmetro bem maior do que as duas



97

cabagas utilizadas por Smetak, a tessitura da Torre abrange um espectro sonoro
bem mais extenso. Outro fator que a enriqueceu muito foi a utilizagdo do arco
com haste dupla que ampliou muito a gama de matizes ritmicos ¢ de notas do
acorde que podem ser postas a vibrar simultaneamente (ANDRES, 2014)

Como dito acima, para construir a Torre Marco Antdnio se inspirou em um instrumento
semelhante, criado por Walter Smetak, denominado Ronda. Conforme Smetak explica

em seu livro Simbologia dos instrumentos:

Instrumento cinético que me deu muitas conclusdes pela sua materializagéo.
Quando ficou pronto, fiquei sabendo de coisas que antes nio sabia. Vemos aqui
mais ou menos a forma da ampulheta do tempo. Se isto ja esta ligado ao tempo,
também deve estar ligado ao movimento e ao espago, pois existe esta formula
matematica que a ciéncia associou tantas vezes: movimento-tempo-espago. Este
instrumento se dedica a duragdo do som, isto € muito importante. Tem 22 cordas
estendidas em volta, as vezes falta uma corda, todas ndo sdo regulares, ¢ como
uma boca onde faltam dentes. Duas cabagas encaixadas uma na outra, muito
primitivo. Tem duas rodas de madeira, com pregos, onde a corda fica esticada, e
duas cravelhas. E afinada como quiser. Pode ser tocada com arco e pizzicato.
Um carrossel emitindo sons. Sendo que a escala é composta de uma sequéncia
das séries harmonicas, este instrumento traz uma nova experiéncia. No giro
lento da um ritmo. Tem intervalagdo. Numa velocidade maior, o instrumento
ndo deixa perceber os intervalos, formando uma linha melédica. Numa
velocidade maior ainda, ouviremos s6 harmonias, porque o giro € tdo rapido que
s6 ouvimos muitas cordas em uma s6 vez. Concluimos, entdo, que o ritmo, a
melodia e a harmonia dependem da velocidade de giro. Sdo trés coisas em uma
s0, que dependem da velocidade (SMETAK, 2001, p. 140 e 141).

Seguindo essa observagdo de Smetak, em Agua a utilizagdo da Torre se da a partir de
duas técnicas de performance: uma harmodnica e outra melddica. A partir de agora
utilizaremos entdo duas denominagdes para um mesmo instrumento, Torre base e Torre

melddica. Essa questdo serd aclarada mais adiante.

4.4.2 - Analise de Agua: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmonicos

Assim como as pecas anteriores, a forma da musica Agua é circular e apresenta
caracteristicas minimalistas, como a repeticdo de discursos ritmicos, melddicos e
harmonicos, além da apresentacdo de uma mesma textura sonora, do inicio ao final da
peca. O principal instrumento dessa musica € a Torre, instrumento giratorio, que, por sua

maneira pouco usual de performance, ajuda a criar uma impressdo sonora notadamente
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circular. Sua sonoridade, rica em harmdnicos, estd gravada sobre uma base repetitiva,
responsavel pelo ritmo correspondente ao trigrama Agua. Sob esse ostinato ritmico
ocorrem as intervengdes sonoras da peca. As entradas da Torre, fazendo a melodia, e do
Cachimbo, realizando os efeitos pontuais, acontecem de forma assimétrica, pelo fato de
apresentarem ideias a partir de improvisos. Dessa maneira, a pe¢a se assemelha bastante a
musica do trigrama Céu, que também apresenta caracteristica assimétrica, tanto na sua
constru¢do melddica quanto na construcdo harmoénica do tema. Ambas as pecas tiveram
grande parte de sua criacdo concebidas dentro de estiidio, justamente pela necessidade de
experimentacdo e improvisagdo € do encontro da criatividade do compositor e dos
intérpretes nesse ambiente de gravacdo. Apesar da assimetria encontrada nas intervengdes
do Cachimbo, em Agua, a sonoridade dos seus efeitos, em suas sete repeti¢des, soam de
forma semelhante. Além disso, as notas da melodia da Torre melddica sao longas e todas
elas fazem parte do acorde tocado pela Torre base. Dessa forma, assim como na peca
Céu, acaba-se criando a impressdo de que a musica ndo caminha numa dire¢do definida,
mas que o faz de forma circular, apresentando as ideias, temporalmente, de forma
assimétrica, porém com uma grande similaridade nas acdes que se repetem. De forma
geral, pode-se dizer que a pega Agua se aproxima muito da concepgdo musical dos
mantras orientais, pelo seu caracter repetitivo e hipndtico. Comparativamente com a
musica indiana, por exemplo, a Torre melddica e o Cachimbo representam a voz de um
cantor, com toda a gama de efeitos vocais, enquanto a Torre base, junto com a base do
Tubo de PVC em J, bumbo, moringa e sinos tibetanos, representa um instrumento
denominado 7ambura, que muitas vezes, na musica indiana, ¢ o responsavel pelo
acompanhamento ritmico e o borddo, criando assim um ambiente circular e hipnotico,

sobre o qual ocorre esta improvisacao “vocal”.

Grande parte da musica classica indiana tem trés componentes principais: uma
linha meloddica solista, em geral altamente ornamentada, um acompanhamento
ritmico ¢ um borddo. A musica vocal é predominante; os estilos e géneros
instrumentais, apesar de mais conhecidos no Ocidente através de intérpretes
famosos como Ravi Shankar e Ali Akbar Khan, baseiam-se em modelos vocais.
As melodias indianas sdo baseadas em estruturas modais em séries chamadas
“ragas”. Cada raga tem uma forma ascendente e descendente (que podem
diferir), ornamentos determinados, frases melddicas caracteristicas, uma hora
especifica do dia para ser executada, um estado de espirito predominante (rasa)
e duas notas primarias, uma nota melddica principal e outra, secundaria,
geralmente uma 4 ou 5 mais aguda [...] O ritimo indiano é concebido em ciclos
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temporais chamados “talas”, geralmente de seis a 16 tempos [...] A
improvisagdo, outro aspecto importante da musica indiana, baseia-se nas regras
complexas que regem a interpretacdo do raga e do tala. A maioria dos géneros
indianos, como o drupad do Hindustdo e as formas vocais Khayal, comegam
com uma se¢do improvisada lenta, ndo mensurada, em que as caracteristicas do
raga sdo introduzidas. As interpretacdes costumam ser uma espécie de disputa
entre solista e percussionista, cada qual introduzindo alteragdes cada vez mais
complexas do tala, frequentemente abrangendo varios ciclos. (SADIE, p. 451)

A instrumentagdo de Agua sugere uma sonoridade mais suave e rarefeita, que provoca um
contraste evidente com a peca anterior, 7rovdo. Essa textura timbristica ¢ gerada pela
suavidade dos harmdnicos, médios e agudos, da Torre, aliada a uma base repleta de
harmonicos, da moringa e do Tubo de PVC em J, que apresentam marcagdes graves com
ataques legatos, seguindo o ritmo do trigrama Agua. Esses dois instrumentos conseguem
expressar justamente toda a suavidade presente no elemento 4gua, como trataremos mais
adiante. Diferentemente dos demais instrumentos, o Cachimbo emite, pontualmente, um
som longo e 4spero, proximo ao grunhido de um animal, que se transforma em um
harmoénico agudo cantabile, na direcdo ascendente ou descendente, o que lembra o canto
de uma baleia. As articulagdes desses instrumentos sdo todas legatas, contribuindo para
uma resultante sonora de carater suave, conforme tratamos acima. Assim como nas
demais Miisicas dos trigramas, durante a mixagem da peca Agua foi utilizado bastante
reverb nos instrumentos. Isso contribuiu, ainda mais, para a criagdo dessa impressao
“molhada” do som, principalmente na base percussiva da musica, uma vez que estamos

tratando da peca Agua.

Nesta musica, as moringas receberam a funcdo de sustentar a base em 3/4, composta por
duas colcheias, uma seminima, seguidas por mais duas colcheias, que representam as
linhas do trigrama Agua. Ao gravar a base, Marco Antdnio percebeu que, apesar do fato
do tempo forte do compasso se encontrar na primeira das duas colcheias iniciais do
trigrama, a seminima intermediaria, devido a instrumentacdo utilizada, foi naturalmente
ganhando mais energia durante o processo de superposi¢cdo de vozes. Dessa maneira, a
sensacdo auditiva causada no ouvinte ¢ de que, em realidade, estaria sendo apresentado a
linha ritmica do trigrama Trovdo, constituido por uma seminima (uma linha inteira), na
base do trigrama, e quatro colcheias (duas linhas partidas), em seu topo. Para evitar essa

impressdo equivocada nos ouvintes, Marco Antdnio optou por acrescentar alguns
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instrumentos, tentando, assim, evidenciar o tempo forte do trigrama Agua em seu
primeiro pulso de colcheia. O Tubo de PVC em J percutido com a mao, o surdo e os sinos
tibetanos cumprem, entdo, o papel de reforgar o primeiro tempo do compasso, trazendo a
aten¢do do ouvinte para a primeira colcheia, evidenciando-a, dessa forma, como o

primeiro tempo de cada compasso. Marco fala um pouco a respeito dessa questao:

[...] o ritmo [representante da linha de Agua] seria “ta, ta, tum, ta ta [...]”, que é
muito dificil de vocé ouvir o primeiro tempo aqui, porque o segundo tempo com
a seminima, ele puxa muito para o um. Entdo assim, eu tentei resolver isso no
estudio de qualquer jeito, colocava mais apoio [...] se vocé observar tem um
tambor bem na cabega, para dar o apoio, mas o ouvido vai puxando para a
seminima. (GUIMARAES, 2013).

Juntamente com essa base percussiva, Marco Antdnio desenvolveu uma massa sonora
com a Torre que, devido a sua caracteristica harmdnica, completa musicalmente a base.
A Torre, como descrita anteriormente, possui onze cordas de aco que, normalmente, sdo

afinadas em diferentes notas.

Por outro lado, um resultado melddico € obtido através do retesamento do arco,
que tem sua capacidade de fric¢do simultanea reduzida para um maximo de duas
cordas. A velocidade de giro do instrumento ¢ outro fator determinante na
obtengdo de resultantes melddica ou harmonicas. Quando girado lentamente,
pode-se ouvir distintamente cada uma das onze notas na seqiiéncia de seu
encadeamento melodico. Na medida em que se aumenta a velocidade, o
conjunto de freqiiéncias passa a ser percebido como um s6 acorde (RIBEIRO,
2004, p. 224).

Dessa maneira, quando o instrumento ¢ girado em menor velocidade e suas cordas sdo
friccionadas com o arco mais tencionado, obtém-se uma resultante melddica, fruto da
combinagdo das onze diferentes notas musicais em sequéncia. J& quando o instrumento ¢
girado em maior velocidade e com o arco um pouco mais distencionado, essa melodia
deixa de ser ouvida dando lugar a percepcao do acorde, resultante da combinagdo das
diferentes notas escolhidas, quando da afina¢do do instrumento. Em Agua, a Torre, além
de ser utilizada como base harmonica, ¢ também a responsavel pelas linhas melddicas
desenvolvidas na pe¢a, porém de uma forma diferenciada daquela citada acima, conforme

Marco Antdnio explica adiante:
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[Em Agua] Eu afinei a Torre em uma nota so, com oitavas né, a mesma nota so
que a corda mais grossa, mais fina, que gerava a oitava. Gravei em um canal, ela
girando, tocada com arco. Depois eu mudei a afinagdo, uma escala, gravei em
outro canal. Entdo, em cada canal da mesa, alguns né [...] acho que ndo usei
tantos canais assim mas [...] eu criei uma escala, que cada canal era uma Torre,
girando e tocando uma nota sabe? Espetacular! Entdo isso ai foi um ‘sampler’
analogico que eu criei, né? [...] (risos). Ai eu gravei a Torre com a harmonia,
fazendo aquele inicio, né? [...] criei uma harmonia mais simples, que coubesse
aquela melodia e fui criando a melodia na hora da mixagem. Eu fui compondo
na mesa, entdo na hora da mixagem eu abria essa nota aqui, depois a outra [...] 0
efeito € espetacular [...] pra fazer aquilo ao vivo vocé precisaria de varias torres
tocando, com um monte de gente [...] esse ‘sampler’ analdgico foi uma das
coisas mais interessantes que eu ja fiz! (GUIMARAES, 2013).

Portanto, em Agua, Marco Antonio optou por utilizar a Torre de uma maneira que
combinasse a forma habitual de sua utilizagdo em gravagdes e performances ao vivo com
outra, diferente do convencional. Primeiramente, ele escolheu o acorde base de
F#m(6/7/11), a partir do qual ele afinou as onze cordas da primeira Torre gravada,
registrando assim, em um canal, a base harmdnica da musica. Em seguida, como uma
experiéncia até entdo inédita na historia do grupo, decidiu aproveitar a diversidade de
canais de gravacdo que ele ainda possuia livres na mesa, gravando mais cinco 7orres
superpostas a primeira, cada uma delas afinada numa das notas do acorde base. Portanto,
cada uma dessas cinco vozes gravadas apos o registro da base foi afinada exclusivamente
com uma das notas do acorde, ou seja, com todas as onze cordas soando em unissono e
em oitava. Assim, os cinco canais, quando tocados em conjunto, também formam o
acorde de F#m(6/7/11) o que deu a possibilidade ao compositor de criar linhas melddicas

sobre o primeiro canal de base.

A nota Fa sustenido grave ¢ tocada pelo Tubo de PVC em J, na cabega de cada compasso,
enquanto a Torre base apresenta a terga, a quinta e as dissonancias do acorde (L4, Si, D6
sustenido, Ré, Mi e Fa sustenido na oitava de cima). Sobre a base da musica,
desenvolvida pela moringa, pelos sinos, surdo, Tubo de PVC em J e pela Torre base,
surgem efeitos pontuais, além de um tema melddico. O Cachimbo € o responsavel pelos

efeitos, que pontuam a peca, do inicio ao fim.

Como foi explicado por Marco Antonio, as cinco Torres melddicas gravadas em separado

estavam, portanto, divididas em diferentes canais. Assim, o compositor desenvolveu a
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melodia dentro do estudio, aumentando e diminuindo o volume de cada canal da Torre,
criando uma melodia improvisada, através de notas bem longas. Segundo Marco: “essa
gravagdo foi muito legal, essa eu ja pensei tudo antes, mas eu tinha que vir para o
estudio, para fazer, né?” (GUIMARAES, 2013). Da mesma forma que a melodia da
Torre, grande parte dessa musica foi criada dentro do estadio. O compositor j& havia
pensado em cada detalhe da peca, porém so6 poderia ter certeza daquilo que havia criado e

experimentando dentro do estudio.

Na peca Agua, os c.1-9 compreendem a apresentagdo da base ritmica do trigrama,
executada pela moringa, pelo Tubo de PVC em J percutido com a mao e pelos sinos
tibetanos (min. 00:00 a 00:20). Juntamente com a base ritmica surge a base harmonica,
um acorde de F#m(6/7/11) tocado pela Torre base. J& no primeiro ataque da pega,
juntamente com a base citada acima, o Cachimbo apresenta pela primeira vez a sua

sonoridade, que acontece pontualmente na musica, iniciando nos trés primeiros

coOmpassos.
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Ex. 47: Introdugio da miisica Agua

A partir de c.10, surge uma linha melodica, desenvolvida de maneira improvisada pelo
compositor, utilizando as cinco Torres gravadas em canais separados, cada uma delas
com sua respectiva nota, com suas onze cordas soando em unissono e em oitavas (min.

00:21). Marco Antdnio utilizou a gravagdo das cinco Torres Melodicas como samplers,
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na cria¢ao dessa melodia: Torre I: La; Torre II: Si; Torre III: D6 sustenido; Torre IV: Ré;
Torre V: Mi. Durante a criacdo, Marco aumentava o volume do canal da Torre
correspondente a nota que ele queria que soasse naquele determinado momento. Em outra
circunstancia ele diminuia esse canal e aumentava outro, fazendo soar outra nota. Assim
foi-se configurando uma melodia, construida a partir de longas notas. Essa melodia surge
na musica e segue sendo desenvolvida até o final. Em determinados momentos da pega,
durante a passagem entre as notas, de uma 7orre para outra, cria-se alguns intervalos, que
possuem a duracdo de, no maximo, um compasso. Na figura abaixo pode-se observar, em
vermelho, um intervalo de segunda menor, em c.13 e ¢.14 (min. 00:30 a 00:33), e outro,
de segunda maior, em c.17 e c.18 (min. 00:37 a 00:40). J4d em c.16 e c.17 (min. 00:35 a
00:39) e entre ¢.23-26 (min. 00:50 a 00:59), pode-se ver, em azul, a segunda e terceira

interven¢do do Cachimbo na musica.
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Ex. 48: Partitura da musica Agua

Na sequéncia da musica, no c.28, a base segue sendo sustentada pelos instrumentos de
percussao e pela Torre base. A melodia executada por meio das cinco Torres continua
sendo desenvolvida, gerando momentos de imbricagdes quando duas 7Torres soam juntas,
o que ocorre pontualmente durante toda a peca. Esses intervalos entre as notas das 7Torres
acontecem, em vermelho, nos seguintes compassos: 29 (1:04 a 1:07), 35 (1:18 a 1:20), 38
(1:24 a 1:27), 42 (1:33 a 1:35), 45 (1:40 a 1:42), 47 (1:44 a 1:46), 50 e 51 (1:52 a 1:54),
53 (1:58 a 2:00), 55 (2:03 a 2:05), 59 ¢ 60 (2:12 a 2:16), 62 ao 65 (2:18 a 2:25), 69 (2:37
a 2:38). O Cachimbo também pontua a pega e suas intervencdes, na partitura em azul,
acontecem nos seguintes compasso: 32 ao 36 (1:17 a 1:21), 42 ao 44 (1:33 a 1:40), 51 ao
53 (1:54 2 1:59), 59 a0 62 (2:13 a 1:21).
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Ex. 49: Partitura da musica Agua

4.4.3 - Contendo filosofico do I Ching, expresso musicalmente em Agua

~n . . ~ . . 22 .,
Marco Antonio Guimardes buscou dois atributos™, entre os inimeros que representam o

(13

trigrama Agua, que serviram como norte no desenvolvimento da peca. “O arco” e “a
roda” foram determinantes em Agua, por designarem o instrumento 7orre como principal

instrumento a ser utilizado na peca:

Bem, aqui eu ja usei uma referéncia. Fiquei pensando o que que eu ia usar na
“Agua”, entdo eu fui vendo essa lista aqui (dos atributos do trigrama “Agua”),
tem aqui” perigo, abismal [...] a Agua no caso do I Ching é a Agua profunda,
perigo, abismal, nuvem, chuva, umidade, desfiladeiro, meia noite, concentragéo,
o animal é o porco, a parte do corpo ¢ o ouvido, emboscadas [...] tem a ver com

22 Atributos do trigrama Agua: A Agua, também conhecida como o Abismal, é o perigo. O animal
simbolico: o porco. A parte do corpo: o ouvido. A familia dos trigramas: é o filho do meio. Ponto cardeal:
Norte. Atributos adicionais: agua; fossos; a emboscada; é o que se dobra e desdobra; o arco ¢ a roda; é a
penetragdo; ¢ a lua; significa os ladrdes; perigo; nuvens; chuva; umidade; pleno ao meio; desfiladeiro;
momento de guardar a colheita no celeiro; meia noite; momento de concentragdo. Entre os homens:
melancdlicos, os que sofrem do coragdo e aos que padecem de dor de ouvido; é o signo do sangue; é
vermelho. Entre os cavalos: os que tém um belo quarto traseiro, os que tém uma coragem selvagem, os que
tém cascos finos, os que tropecam. Entre as carrogas: as que tém muitos defeitos. Entre as espécies de
madeira: as firmes e com muitos sulcos (WILHELM, 1995).
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emboscadas, né? Ai vem o arco e a roda [...] o arco deve ser de flecha mesmo e
a roda deve ser do carro de boi, da carruagem [...] mas quando eu vi o0 arco e a
roda eu pensei [..] a Torre né [um dos principais e mais expressivos
instrumentos desenvolvidos pelo Marco], ndo tem outra, assim, quando eu vi o
arco e a roda eu falei, eu vou usar a Torre! E a Torre é misteriosa né, ela tem
tudo isso aqui, viu! [...] tem tudo a ver com esse atributo né? [...] Entdo vem o
arco, a roda, homens melancolicos que sofrem do coragéo [...] (risos), sangue,
vermelho, lua, ladrdes e norte. Ai, quando eu li o arco e a roda falei, vai ser a
Torre! (GUIMARAES, 2013).
A Torre esta claramente conectada aos atributos “roda” e “arco”, por suas caracteristicas
fisicas. E um instrumento giratorio, o seu corpo € constituido por um grande tubo de PVC
e, além disso, ¢ tocado com um arco. Sua sonoridade também desperta uma impressao
nos ouvintes, de um som que gira, como uma roda. Além dessas caracteristicas mais
evidentes, a sonoridade da Torre se assemelha ao ambiente aquatico, como se cada um
dos harmoénicos dos instrumentos representasse uma corrente d’dgua. Essa mesma
sonoridade se conecta a atributos como “a penetracdo”, pois seus sons penetram
facilmente na musica, criando um contraste imediato com qualquer outra sonoridade que
esteja sendo tocada naquele momento, ou também com “o que dobra e se desdobra”, pois
possui uma maleabilidade expressa no som, assim como a agua, que ndo se consegue
segurar com as maos. Os sons da Torre sugerem também um ambiente noturno, que se
aproxima um pouco a atributos tais quais a “meia noite” ou a “Lua”. Esse instrumento de

fato representa boa parte das principais caracteristicas do trigrama Agua, tanto na sua

aparéncia fisica quanto nas referéncias encontradas em sua sonoridade.

Juntamente com os demais instrumentos, a moringa, o Tubo de PVC em J, 0os sinos
tibetanos ¢ o Cachimbo, a Torre base e as Torres melodicas ilustram musicalmente um
ambiente muito similar ao fundo do mar. Como foi dito acima, as Torres representam a
imagem da Agua, enquanto isso, a moringa, o Tubo de PVC em J e os sinos tibetanos,
tocando juntos o ostinato ritmico dos trigramas, expressam, com propriedade, o
movimento das ondas do mar. O Cachimbo provoca cantos pontuais, muito similares aos
cantos de uma baleia no fundo do oceano. Essa imagem desenvolvida na peca, concebida
pela linguagem dos sons, ¢ a prova de como os atributos foram fundamentais na criacao
da Musica dos Trigramas, mesmo que nem todos eles tenham sido citados pelo

compositor nessas 0ito pegas.
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Ha outras perspectivas sobre as quais o trigrama Agua pode ser analisado. A dgua banha,
portanto, nutre, mas pode também ser causa de degrado. E simbolizada por atributos tais
como “poco” e “fossa”. Significa uma atividade que cessa e o perigo do estancamento.
Estd também associada ao movimento da dgua. Sua imagem representa a dgua que corre
pela Terra, pelas rochas e pelos desfiladeiros, denotando o perigo. Se verificarmos os
sindénimos de Abismal, principal atributo do trigrama Agua, além de profundo, imenso e
abissal, encontraremos conotagdes bem mais obscuras, tais como aterrador, ameacador,

assustador, funesto, pavoroso, tremendo, infernal, insondavel e enigmatico.

Como dito anteriormente, Agua possui uma sonoridade suave, proveniente das Torres e
da base percussiva, repletas de reverb em sua mixagem. Por isso, naturalmente a
caracteristica principal da peca ¢ a suavidade, evidente no aconchego que o ouvinte sente
ao escutar a musica, proveniente da harmonia agraddvel emitida pela Torre Harmonica.
Porém, observando detalhes da peca, pode-se encontrar vestigios de uma perspectiva
obscura ali. Em Agua, o Cachimbo apresenta uma sonoridade de textura mais aspera que,
de certa forma, contrasta com toda a suavidade das 7orres. Seus movimentos, dsperos €
pontuais, se conectam ao lado obscuro e negativo do trigrama Agua, porém nio é o

suficiente para evidenciar essa caractistica do trigrama na musica.
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4.5 — Montanha

A musica Montanha, que tem duracao de 02:49 minutos, ¢ a quinta pe¢a do balé I Ching,
composta por Marco Antonio Guimaraes, baseada no trigrama correspondente que, no
idioma chinés, se denomina Kén, a Quietude. Dessa forma, a base em 3/4 da peca
Montanha ¢ formada por quatro colcheias, referentes as duas linhas partidas da base do
trigrama (linhas yin), e uma seminima (linha yang), referente a linha inteira do topo do

trigrama.

A maneira com que o compositor desenvolveu essa peca ¢ semelhante aquela
desenvolvida por ele em Terra. Ambas as musicas foram construidas a partir de uma
perspectiva simétrica, onde hd um tema melddico e harmoénico evidente, desenvolvido
sobre uma base de 3/4, em ostinato. Assim como em Terra, Montanha possui também
uma caracteristica estatica, mais proxima da simetria e cujo discurso melddico, quase
todo ele em grau conjunto, suscita a imagem de uma cadeia de montanhas na linha de
contorno do horizonte. O I Ching, em seu “Livro Segundo”, que trata do conteudo
simbdlico dos trigramas e hexagramas, assim define o trigrama Kén: “A Quietude ¢ a
montanha, uma via de contorno, as pequenas pedras, as portas e aberturas, frutas e
sementes; significa os eunucos e os vigias, os dedos, o cdo, o rato e as diversas espécies
de passaros de bico preto. Entre as arvores significa as que sdo firmes e nodosas”™

(WILHELM, 1995). Na interpretagdao de Richard Wilhelm:

, .

[...] a via de contorno ¢ sugerida pelos caminhos das montanhas, do mesmo
modo que as pedras. O portal é indicado pela forma do trigrama [duas linhas
partidas e uma linha inteira superpostas que, por seu formato, lembram um
portal] e as frutas e as sementes sdo a ligacdo entre o fim e o comeco das
plantas. Os eunucos sdo os guardides das portas, os guardas vigiam as estradas;
ambos protegem e vigiam; os dedos servem para segurar. O cdo toma conta, 0
rato roi, os passaros de bico preto bicam as coisas com facilidade. Os troncos
nodosos sdo os mais resistentes (WILHELM, 1995, p. 215).
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Para explicitar as misteriosas conexdes existentes entre as representacdes apresentadas no
Livro das Mutacdes e a realidade, o / Ching nos indica ser, ele proprio, “uma obra de
homens dotados de uma inteligéncia cosmica, que depositaram sua sabedoria nos
simbolos deste livro. Esta obra contém, portanto, a medida do céu e da terra”
(WILHELM, 1995). A constituicdo dos trigramas e hexagramas baseia-se nas diferentes
combinagdes possiveis de duas forcas opostas e complementares que, segundo o I Ching,
movem todo o universo: o poder do luminoso e o poder do obscuro, Yang e Yin. Na
interpretagdo de cada um dos 64 hexagramas, cada linha, inteira ou partida, dependendo
de sua colocacdo no hexagrama, pode estar em repouso ou em movimento. “Quando em
repouso, tais linhas sdo representadas pelo nimero sete, o firme, e pelo niimero oito, o
maleavel; elas, entdo, constroem os hexagramas. Quando estdo em movimento, ou seja,
as linhas representadas pelo nove, o firme, e pelo seis, o maleavel, elas mais uma vez
dissolvem o hexagrama e o transformam em outro” (WILHELM, 1995). Segundo o /
Ching, esses sdo 0s processos que possibilitam uma visdo dos segredos da vida. Como o
livro fornece uma imagem bastante completa do céu e da terra, num microcosmo que
inclui as diferentes relacdes possiveis, ele possibilita ao homem calcular os movimentos

das diversas situacdes as quais essas representacdes se aplicam.

Do ponto de vista musical, mutacdes e movimentos ocorrem tanto em 7erra como em
Montanha, assim como em suas respectivas imagens, ou seja, tanto na estrutura do
planeta Terra como na formacao de uma cadeia de montanhas. Porém, esses movimentos
de mudanca ocorrem de uma maneira extremadamente lenta na Terra, mais ainda, nas
montanhas, principalmente se comparados as mutagdes ocorridas na agua ou no céu.
Dessa forma, assim como a peca Terra, Montanha apresenta um contraste evidente com
as anteriores, Agua e Céu, justamente pelo fato dessas duas ultimas apresentarem uma
construcdo assimétrica, concebida a partir de improvisos realizados sob indicagdes do

compositor que buscou, em ambas, uma forma mais livre de performance.



111

4.5.1 - Instrumentacio

Em Montanha a instrumentacdo utilizada ¢ mais reduzida do que nas quatro pecas
anteriores. A base de quatro colcheias e uma seminima (duas linhas partidas e uma
inteira) ¢ sustentada pela Marimba D angelim, durante toda a musica. Sobre essa base

sdo introduzidas duas vozes de Marimbas de vidro e, pouco depois, a flauta transversal.

A Marimba de vidro e a Marimba D’angelim, ambas utilizadas na musica Terra, ja
tiveram suas descrigdes realizadas, anteriormente, nesta dissertagcdo (vide p. 62 e 63). O
grande diferencial em Montanha, em termos de instrumentacgdo, ¢ a utilizacdo, na flauta

. 7. 23 . . A
transversal, do mirliton”’, denominado Bocal chinés:

Ex. 50: Bocal chinés

O Bocal chinés utilizado em Montanha foi desenvolvido pelo proprio flautista do Uakti,
Artur Andrés, que, juntamente com seu colega da Universidade Federal de Minas Gerais,

o professor de flauta Mauricio Freire Garcia, resolveu proceder o seguinte experimento:

20 mirliton é um dos poucos membranofones (instrumentos musicais de membrana) que ndo soam por
percussdo. Trata-se de um instrumento musical que possui um dispositivo em que as ondas sonoras
produzidas pela voz do executante ou pela vibragdo do ar dentro do instrumento faz vibrar uma membrana
que da uma qualidade de zumbido ao som vocal ou instrumental.
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/384986/mirliton (20/08/2014, 09:18 hs)
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O Bocal Chinés constitui-se na adaptagdo do tradicional sistema chinés de 'flauta
de bambu com membrana' a flauta transversal metalica. Para isso, foi aberto um
orificio (2cm @) na parede do tubo do bocal onde se afixou uma membrana de
boudrouch, bem estirada, que ¢ posta em vibragdo ao acionar-se a coluna de ar
de dentro do bocal. Desta forma, a vibragdo da membrana agrega um novo
timbre ao som da flauta (RIBEIRO, 2004).

A membrana escolhida por eles, e que obteve o melhor resultado sonoro, foi o
boudrouch, material similar as folhas de seda, mas que ¢ constituido a partir da
membrana da parede do intestino de porco. Sua origem animal resulta que a membrana
seja impermeavel, possuindo também uma maior resisténcia e durabilidade se comparada
com outras membranas similares, como a seda e o papel. E importante lembrarmos que
durante uma performance na flauta, muita saliva e 4gua condensada ¢ produzida no

interior do bocal, sendo isso um fator de interferéncia direta na vida Gtil da membrana.

Durante uma gravacdo ou numa apresentagdo ao vivo que utilize microfonagdo, o Bocal
chinés possibilita ao flautista a op¢ao de escolher uma sonoridade mais proxima da flauta
convencional ou do mirliton, pelo fato de que se pode controlar a distdncia entre o
microfone a ser utilizado e uma das duas fontes sonoras: o porta-labios ou a membrana.
Dessa maneira, quando o flautista aproxima mais a regido do porta-labios da capsula do
microfone, o som convencional da flauta predomina; quando aproxima mais da regido da

membrana, esse som torna-se preponderante.

Assim como o Bocal chinés, que representa uma modificagdo empreendida em um
instrumento convencional, no caso da flauta transversal, uma experiéncia importante de
utilizacdo de um instrumento de forma ndo convencional, e que resultou em alteracdes
significativas no timbre do instrumento, foram os experimentos realizados a partir do

piano, pelo compositor norte americano John Cage a partir da década dos anos 1940:

No ano de 1940, [John Cage] desenvolveu o instrumento pelo qual ele ¢ mais
lembrado, que foi o ‘piano preparado’. Era um piano de cauda que sofria varias
alteracdes através da insercdo de varios itens entre suas cordas —
porcas e parafusos, pedacos de borracha e afins. O efeito ¢ de drasticamente
alterar o som do piano. De acordo com a natureza da preparacgdo, que significa,
aquilo que ¢ inserido e onde ¢é inserido — algumas das notas podem ter o timbre
de instrumentos de percussdo, enquanto outras sdo transformadas num timbre
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brilhante de um gongo, com uma infinidade de variantes (HOPKIN, 1998. p.
58).

Quando John Cage inventou o piano preparado, ele abriu as portas de um universo
sonoro, direcionado a algo novo, que ndo havia sido tratado musicalmente até entdo. “A
musica inovadora que ele escreveu para piano preparado requer uma abordagem de
performance completamente nova e expande nossa compreensdo das possibilidades

sonoras do piano”(FERREIRA, 2010. p.IV).

4.5.2 - Analise de Montanha: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmonicos

Assim como as demais pecas da Musica dos Trigramas, a forma de Montanha ¢é circular e
minimalista. Ela se caracteriza pelas varias repeti¢des do tema melddico e harmonico
desenvolvido pelo compositor e também pela Uinica variagdo que acontece na pega, com a
entrada da flauta transversal na musica. O final, em fade out, evidencia essa caracteristica
circular, criando a impressdao de que o tema nao acaba, como se ele estivesse caminhando
em uma direcdo de afastamento com relacdo ao ouvinte. Esse efeito se assemelha a uma
procissdo que segue pelas ruas de uma cidade do interior, ou at¢é uma marchinha de

carnaval que passeia pelos bairros, distanciando-se pouco a pouco do ouvinte.

A articulagdo e o timbre da pega sdo muito similares aos encontrados na musica 7Terra,
que também conta com a sonoridade da Marimba de vidro e da Marimba D angelim.
Essa homogeneidade sonora faz com que a pegca Montanha também possua uma
sonoridade suave e articulada, assim como na pega Terra, devido a utilizagdo das duas
marimbas. Tanto as teclas de vidro quanto as de madeira produzem sons bem articulados
e com muita nitidez nos ataques. Porém, o toque da baqueta no vidro resulta numa
vibracdo sonora de maior nitidez, brilho e ressondncia do que aquele realizado na
madeira, que resulta numa sonoridade mais velada e com menor ressonancia. A flauta
transversal com o Bocal chinés produz um som mais aspero, em relagdo ao de uma flauta
transversal convencional. O som da membrana, que se encontra no limiar entre a
sonoridade de um violino e de um saxofone soprano, produz um contraste com a

suavidade das marimbas. Como foi dito anteriormente, essa aspereza do som pode ser



114

dosada, de acordo com a distancia da membrana em relacdo ao microfone usado numa
gravacdo ou em uma apresentagdo ao vivo. Quanto mais perto do porta-labios, mais
suave ¢ o som, quanto mais perto da membrana, mais aspero ele é. Por outro lado, no
caso de uma apresentacdo onde ndo haja a possibilidade de microfonacdo nio sera
possivel proceder essa diferenciagdo do timbre. No caso da gravacdo de Montanha, fica
claro que o flautista buscou o foco na membrana, direcionando, assim, o microfone para
ela. Essa impressao se dd ao compararmos o registro fonografico dessa muisica com outra
gravagio do grupo, Arrumacdo’®, onde a sonoridade da mesma membrana soa menos

intensa.

Assim como nas demais gravacdes do CD [ Ching, foi utilizado bastante reverb na
equalizacdo dos instrumentos dessa pega, principalmente na flauta. Essa estética adotada
na mixagem contribuiu para gerar uma maior suavidade no espectro geral da musica.

Mais a frente veremos que isso foi buscado, conscientemente, pelo compositor.

Como foi falado anteriormente, a constru¢do dessa musica possui um carater simétrico.
Nela, uma cadéncia harmoénica ¢ desenvolvida sobre vinte e dois compassos, estrutura
que se repete quatro vezes na musica. A Ultima repeti¢do ¢ finalizada em fade out, seis
compassos antes do fechamento do tema. A harmonia foi o primeiro elemento
desenvolvido pelo compositor e, sobre ela, foi construido o tema melddico. Marco
Antonio apontou a ordem do processo de composicdo da Montanha como um fator

inédito, em relagdo as demais musicas dos trigramas:

A Montanha [...] eu peguei o ritmo né, que ¢é [tun,dun,dun,dun, baaa...] [...] e [...]
fiquei experimentando e tal assim, ai vi que soava legal na Marimba D’angelim,
harmonicamente.. ai decidi uma coisa nova, que até aqui ndo tinha acontecido
[eu decidi], eu vou compor a melodia em cima disso. Entdo a D’angelim faz a
harmonia nesse ritmo né, com trés ou quatro baquetas [tun, dun, dun, dun,
baaa....], o tempo todo. Ai eu compus a melodia em cima, que o Artur faz na
flauta com [...] [a membrana] (GUIMARAES, 2013).

* Misica de autoria do compositor baiano Elomar Figueiras, com arranjo de Artur Andrés, gravada no CD
Trilobyte, do Grupo Uakti, distribuido pelo selo Point Music, N.Y. (1997).
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Essa cadéncia harmonica ¢ sustentada, do inicio ao fim, pela Marimba D angelim, que
cumpre o papel harmoénico e ritmico na pega. A harmonia ¢ apresentada sobre o ritmo
base do trigrama Montanha, ou seja, as notas dos acordes sdo distribuidas no desenho

ritmico da base em 3/4, que € constituida por quatro colcheias e uma seminima.

Harmonia de Montanha:

Gm7/ Dm7/A/ Eb/G/ Cm7/G/ Gm7/ Dm7/A/ Em/G/ Am7/ F7+/C/ Bm7(b5)/ Em7/B/
Am7/ Dm7/A/ D#dim/A/ G7+/ C#m7(b5)/G/ A7/G/ Bm7/F#/ Em/G/ Am7/ D#dim/A/
D7/A

Na cadéncia harmdnica da musica mostrada acima, que se desenvolve sobre vinte e dois
compassos, pode-se observar algumas questdes. Em vermelho a tonalidade da musica
estd claramente em Sol menor (todos os acordes avermelhados se encontram no campo
harmoénico de Sol) e, além disso, a sensacdo auditiva ndo deixa davidas quanto a essa
constatacdo. A partir de Em/G, onde os acordes estdo apresentados em verde, acontece a
primeira modulagdo na peca, onde ela passa para a tonalidade de L& menor.
Auditivamente a tonalidade da musica ndo ¢ evidente nesse momento, pois o ouvinte
tende a focar a audi¢do nas mudangas de quintas descendentes que acontecem em todas
as trocas de acordes, com exce¢do da mudanga de Am7 para F7+/C. A tonalidade desse
trecho da peca ¢ L4 menor e, apesar de ndo ser claro para o ouvinte, essa constatacdo ¢
sustentada pelos acordes presentes no trecho, que fazem parte do campo harmonico de La

menor.

Em seguida, o acorde D#dim/A, em preto, funciona como uma dominante de G7+, pois
apresenta quase todas as notas do acorde D7, dominante de G. A diferenga ¢ uma Unica
nota, o Ré sustenido no lugar do R¢ natural. Em seguida, em azul, acontece mais uma
modulagdo na musica que, novamente, ndo ¢ percebida facilmente pelo ouvido e mais
uma vez o indicador fundamental ¢ a caracteristica dos acordes, em azul, que fazem
parte do campo harménico de Ré maior. Nesse trecho da peca o compositor trabalha,
assim como no trecho em verde, com movimentos de quintas descendentes. Esse

movimento de quintas se inicia num compasso antes da cadéncia em azul, no D#dim/A
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anterior ao G7+. Nos trés acordes intermediarios C#m7(b5)/G/ A7/G/ Bm7/F#/, ndo ha
o movimento de quintas descendentes, porém, esse acorde de A7/G soa como um F#m,
com a nota Sol no lugar da nota Fa sustenido e o Sol oitava acima no lugar da nota L4, de
forma que a cadéncia de quintas nao ¢, auditivamente, quebrada. Os trés ltimos acordes,
Am7/ D#dim/A/ D7/A, caminham novamente para a tonalidade original da musica, de

Sol menor.

Segundo Marco Antdnio a melodia de Montanha foi desenvolvida posteriormente a
criagdo dessa cadéncia harmoénica que, segundo o proprio compositor, foi determinante
na configuracdo do caminho melddico. O desenho melddico desenvolvido por Marco
caminha quase sempre em graus conjuntos, ora ascendentes, ora descendentes, e, algumas
vezes, realizando saltos pontuais. O contorno dessa melodia sugere, para um observador
mais atento, a silhueta de um conjunto de montanhas. Isso acontece justamente pela
opcao majoritariamente diatonica do caminho melddico percorrido pelo compositor. Essa
questdo serd evidenciada mais adiante, quando analisarmos, através de um grafico, esse

caminho melddico.

O tema melddico e harmdnico de Montanha ¢é apresentado por uma Marimba D ’angelim,
que sustenta a harmonia e a base ritmica, e duas Marimbas de vidro. Uma das Marimbas
de vidro apresenta a melodia, enquanto a outra realiza improvisos sobre a harmonia,
fazendo comentarios melodicos pontuais e, além disso, somando com a base da

D’angelim (vide Ex. 51 abaixo) — min 00:00 — 00:44.
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Na primeira repeticdo do tema surge a flauta transversa com o Bocal chinés, que toca a
partir desse momento até o final da musica. A Marimba de vidro I, que antes apresentava
a melodia, passa a improvisar junto com a Marimba de vidro II, (min 00:44). Apds a
entrada da flauta a peca ¢ repetida mais duas vezes, sendo que a ultima repeticdo nao
acontece por inteiro, terminando em fade out , seis compassos antes do fechamento do
tema (min 02:46). A partir da primeira repeticio do tema, onde a flauta surge, ndo ha
mais nenhuma mudanca melddica, harménica ou de timbre. As diferencas existentes
entre uma repeticdo e outra sdo minimas e acontecem devido ao carater livre,
improvisado, no qual as duas Marimbas de vidro atuam, a partir da entrada da flauta

(vide Ex. 52, p.119 abaixo).
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4.5.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente em Montanha

O trigrama Montanha possui diversos atributos™ e alguns deles podem ser observados na
musica homonima, composta por Marco Antonio Guimardes. A Montanha ¢ também
conhecida como a “Quietude”, a “Imobilidade”. Essas foram as principais referéncia
utilizadas por Marco Antdonio na criacdo da quinta Musica dos trigramas. A
instrumentagdo escolhida, por si s0, j& apresenta uma sonoridade bem suave, que nasce da
unido dos sons escuros da madeira com a delicadeza do vidro. A flauta com membrana
possui um som mais aspero, porém, a maneira como a melodia ¢ apresentada pelo
flautista, com a utilizacdo constante de glissandos e trinados, suaviza a intencao melddica
na peca, ganhando assim um cardter “preguicoso” e, a0 mesmo tempo, “misterioso”,
pelos detalhes acrescentados a performance. Esse carater suave foi buscado
conscientemente pelo compositor. Uma evidéncia disso ¢ o trabalho de mixagem
realizado na gravacdo. Como ja tratado anteriormente, foi utilizada uma quantidade
consideravel de reverb em todos os instrumentos da peca, principalmente na flauta. Isso
contribuiu consideravelmente para reforcar essa suavidade da Montanha na musica. Ha
outros dois atributos que podem ser conectados com essa caracteristica que surge da
“Quietude ”; sdo eles: “4gua imobilizada” e “misterioso”. Marco Antdnio fala um pouco a

respeito dessa referéncia escolhida como norte na concepgao da pega:

Montanha € o filho mais novo né, é a linha masculina 14 no alto. Quietude [...]
né? [...] aquela melodia... montanha tem a ver com suavidade, aquela melodia é
muito suave né? Aquela melodia ¢ uma das melhores que eu ja fiz. Quietude,
misterioso, tem [...] aqui, do corpo ¢ a mio e a testa entre os olhos [...] (risos)..
um ponto exato aqui. Frutas e sementes, passaros de bico preto, arvores firmes e
nodosas. Entdo so essa quietude ja é uma referéncia, nfo era para ser uma
melodia [...] eu poderia criar uma coisa mais ritmica, entdo ¢ uma melodia muito
suave e tal, mas o ritmo ¢ aquele [bum,bum,bum,bum,buuuuum] que ta na
[Marimba] D’angelim né? (GUIMARAES, 2013)

3 Atributos do trigrama Montanha: A Montanha, também conhecida como a Quietude: a imobilidade.
Animal simbdlico: o cdo. Parte do corpo: a méo. A familia dos trigramas: filho mais mogo. Ponto cardeal:
nordeste. Simbolismo adicional: montanha; d4gua imobilizada; onde consuma-se o comego e o fim de todos
os seres; misterioso; uma via de contorno; as pequenas pedras; as portas e aberturas; frutas e sementes;
significa os eunucos e os vigias; os dedos; o cdo; o rato; as diversas espécies de passaros de bico preto;
arvores firmes e nodosas; protege e vigia.
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Na partitura de Montanha pode-se observar outra possivel referéncia, utilizada por Marco
Antonio na composi¢do do tema da peca. O traco resultante do desenho melddico da
musica ¢ muito similar a silhueta de uma montanha ou de uma cadeia de montanhas. Os
movimentos em graus conjuntos, ascendentes e descendentes, acompanhados de alguns
saltos pontuais, criam essa impressdo. Na entrevista realizada com o compositor nao
ficou claro se ele, durante a criagdo da peca, baseou-se nesse referencial. Porém, fica
evidente para o ouvinte, bem como para o leitor da partitura da pecga, que esse detalhe
sugere mais uma importante aproximag¢do com uma das imagens do trigrama,
independentemente do fato de que isso tenha ocorrido de forma consciente ou ndo.
Podemos observar melhor essa silhueta montanhosa da melodia de Montanha no trecho

melddico apresentado no grafico abaixo:
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Ex. 53: Grafico da melodia de Montanha
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Como pode ser observado no grafico apresentado acima, cada quadrado representa a
duracdo de uma seminima e, naturalmente, a metade do quadrado representa a duragdo de
uma colcheia. Concebida de maneira consciente ou ndo, por parte do compositor, a
carateristica montanhosa da melodia da peca, que pode ser percebida auditivamente, fica
ainda mais evidente quando demonstrada em um grafico. Como podemos ver acima, a
utilizacdo de notas longas acompanhadas por saltos pontuais, ascendentes e descendentes,
¢ fundamental na representa¢do sonora da imagem de uma cadeia de montanhas. Essas
notas longas variam a sua duracdo entre minimas pontuadas e semibreves, enquanto os
saltos variam a sua duragio entre seminimas e colcheias. E justamente a combinagdo de
notas longas mescladas com saltos em diferentes intervalos que gera a impressdo da
imagem de uma cadeia de montanhas vista de longe. H4 também uma imprevisibilidade
nas mudancas dessas notas, o que ajuda a criar uma irregularidade no trago da silhueta,
que ¢ comum a natureza, suas formas organicas e irregulares. Além disso, o desenho
melddico improvisado pelas Marimbas de vidro, sobre a base tocada pela Marimba
D’agelim, cria um ambiente sereno, por sobre o qual ¢ desenvolvida a melodia de
Montanha. Esse sentimento de serenidade ¢ fundamental, pois aproxima ainda mais a
musica do principal atributo do trigrama Kén, a Quietude. Dessa maneira, esse trigrama
sugere ao mesmo tempo algo grandioso, porém de extrema delicadeza, o que no / Ching
fica explicitado na primeira e principal caracteristica do trigrama, que ¢ o atributo da

“imobilidade”.
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4.6 — Vento

A musica Vento, que tem duracdo de 02:51 minutos, ¢ a sexta pe¢a do balé /I Ching,
composta por Marco Antonio Guimaraes, baseada no trigrama correspondente que, no
idioma chinés, se denomina Sun, a Suavidade. Dessa forma, a base em 3/4 de Vento ¢
formada por duas colcheias, referentes a uma linha partida da base do trigrama (linha yin)
e duas seminimas (linhas yang), referentes as duas linhas inteiras localizadas,

respectivamente, no meio e no topo do trigrama.

Essa peca ¢ a mais simples entre as oito Musicas dos Trigramas, pelo fato de possuir a
menor instrumentacdo e por apresentar um desenho melddico totalmente incorporado a
ritmica do trigrama Vento. Isso se justifica pela intencdo do compositor em transmitir,
musicalmente, através de um despojamento de elementos sonoros, a suavidade e o carater
penetrante do vento. Portanto, nessa musica, ndo ha um desenho melddico acompanhado
por uma base ritmica e harmoénica, como em Terra € Montanha, mas apenas uma melodia
que segue exatamente a ritmica indicada pelo trigrama. Do ponto de vista da forma, assim
como Terra e Montanha, Vento ¢ uma composi¢do simétrica, possuindo um caminho

harmonico e melddico claramente definido.

O I Ching, em seu “Livro Segundo”, que trata do conteudo simbolico dos trigramas e

hexagramas, assim define o trigrama Sun:

A Suavidade é a madeira, o vento, a filha mais velha, o fio condutor, o trabalho,
o branco, o longo, as alturas, é o avango e o recuo, o indeciso, o odor. Entre os
homens refere-se aos grisalhos, os de testa larga, os que t€ém muito branco nos
olhos, os que estio proximos aos lucros [..] E o signo da veeméncia
(WILHELM, 1995, p. 213).
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Na interpreta¢do de Richard Wilhelm:

Os primeiros significados ndo exigem maiores explicagdes. O fio condutor
pertence a esse trigrama na medida em que se refere a difusdo de ordens que se
espalham como o vento. O branco € o principio Yin. O Yin encontra-se aqui ao
comego, na posi¢do inferior [uma linha partida e duas linhas inteiras
superpostas]. A madeira cresce alongando-se, o vento sobe a grandes alturas. O
progresso e o retrocesso se referem a natureza mutdvel do vento; assim, a
indecisdo e o odor que o vento propaga fazem parte desse mesmo contexto. Nos
homens grisalhos, com cabelos ralos, o branco predomina. Aqueles que t€ém
muito branco nos olhos sdo arrogantes e veementes. Também o sdo aqueles que
tém ambigdo de lucros com o que, ao final, o trigrama se converte em seu oposto
e representa a violéncia, isto é, Chén (WILHELM, 1995, p. 213 ).

4.6.1 - Instrumentacio

A instrumentagdo de Vento, como dito acima, ¢ a mais simples de todas as oito Musicas
dos Trigramas. Ela é constituida por duas vozes de Marimbas de Vidro e pelos
instrumentos de PVC, Grande pan e Pan inclinado (vide Ex. 20, 21 e 22, p. 61 e 62).
Porém, ha um diferencial na forma como Marco Antonio utilizou as vozes de Marimbas
de Vidro nessa peca. Usualmente as Marimbas de vidro sdo percutidas com baquetas de
borracha. Pode-se ver abaixo uma réplica desse par de baquetas, que ¢ utilizado em
algumas das Musicas dos Trigramas, como Terra, Montanha e Fogo, além de véarios

outros trabalhos do grupo Uakti:

Ex. 54: Par de baquetas de borracha
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Porém, na musica Vento, Marco Antonio optou por utilizar as marimbas tocadas com um
arco de violoncelo, ao invés de baquetas. O arco ¢ friccionado na borda das teclas de
vidro, gerando uma sonoridade bem diferente da tecla percutida. Naturalmente, o som da
fricgdo do arco no vidro possui maior delicadeza e, consequentemente, menos intensidade
do que a sonoridade da tecla quando tocada por uma baqueta. Esse ¢ mais um exemplo da
utilizacdao nao usual de um instrumento convencional, assim como o bocal de flauta com
boudruche, tratado na analise anterior (p.112 e 113). Apesar da Marimba de vidro ser um
novo instrumento, desenvolvido por Marco Antonio, ela se assemelha bastastante as
marimbas tradicionais, de madeira. A utilizacao do arco também ocorre nessas marimbas,
principalmente na execucdo de pessas contemporaneas. Mais a frente trataremos com
detalhes as implicagdes dessa nova sonoridade, em relagdo a textura sonora buscada pelo

compositor.

Ex. 55: Marimba de vidro tocada com arco

Além das duas vozes de Marimbas de Vidro sdo utilizados o Pan inclinado e o Grande
pan, que surgem na segunda apresenta¢do do tema. No entanto, a performance dos Pans

se d4 de forma soprada e ndo percutida com baquetas de borracha, como sdo tocados
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usualmente. Seguindo a harmonia sugerida pela melodia de Vento, cada um dos tubos dos
Pans foram soprados a uma curta distdncia de suas extremidades superiores. Dessa

forma:

[...] a friccdo do jato de ar em suas bordas resulta na emissdo de frequéncias
correspondentes ao comprimento e didmetro de cada um deles. Sua sonoridade
aproxima-se da sonoridade do vento, tendo, porém, a caracteristica do
temperamento de suas frequéncias (RIBEIRO, 2004, p.179).

Essa forma ndo usual de utilizacdo dos Pans, aplicando-se a técnica de performance dos
Tubos soprados II’°, nos remete a questdo da importancia do timbre na masica do Grupo
Uakti e a maneira como a pesquisa de novas técnicas de performance possibilitou ao
grupo a descoberta de um potencial oculto em seus proprios instrumentos. Quando em
seu artigo intitulado “Seria o timbre um parametro secundario? ”, o musicologo Jean-
Jacques Nattiez propde analisar essa questdo, ele expde os argumentos propostos pelo
compositor e filosofo Leonard Meyer®’, partidario da ideia de que o timbre deve ser
considerado um fendmeno secundario na andlise musical, em contraposicao a outra linha
de pensamento, dos que apoiam o ponto de vista contrario e, dessa forma, reconhecem a
grande importancia do timbre na musica, talvez pela “vontade de [se] inventar algo novo
para a musica do presente e do futuro” (NATTIEZ, 2005). Para justificar a importancia
do timbre na musica, Nattiez nos descreve a centenaria utilizagdo do tambor kotudumi na

musica japonesa do Kabuki®®, que segundo ele:

[...] é regida por uma sistematizagdo em quatro categorias, onde a intensidade ¢é
combinada ao timbre conforme a maneira de bater no instrumento: alto e forte
sobre sua borda (kasira), alto e com pouca intensidade sobre sua borda, mas

26 «Os Tubos Soprados II sdo constituidos de tubos de PVC de didmetros e tamanhos distintos visando a

formacdo de acordes, dentro das necessidades requeridas pela estrutura do arranjo musical. Agrupados com
gomas de borracha para sua fixacdo em conjunto, esses tubos sdo soprados a partir de uma distancia de
10cm de suas extremidades superiores.” (RIBEIRO, 2004).

27 . . , . .
Leonard B. Meyer (1918 — 2007) foi um compositor, autor e filésofo de origem norte americana.
Contribuiu com grandes obras no campo da teoria estética da musica e da analise da composi¢do musical.

8 Alaude japonés. “O Kabuki representa, no contexto da cultura japonesa, a arte popular dos ultimos IV
séculos e o mais popular teatro tradicional japonés... O Kabuki surgiu junto aos comerciantes que
fomentavam a transformagdo dos ideais da sociedade... Conhecido pela estilizacdo do drama e pela
maquiagem usada por seus atores, o que causa maior impacto é o efeito visual levado aos extremos do
exagero, onde cada detalhe possui importdncia vital para compor o clima da época, fantasticamente
delineada. ” (disponivel em: <http://www.culturajaponesa.com.br/?page id=461> acesso em 30/08/2014)
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afrouxando os cordéis de afinag¢do (kan), ao centro apertando e, em seguida,
afrouxando os cordéis mas deixando ressoar (otu), ao centro afrouxando os
cordéis mas com pouca intensidade (hodo) (NATTIEZ, 2005).

Na misica japonesa € em outras tradigdes musicais de carater oral o timbre ¢ um fator de
extrema importancia. Como exemplo, essa relevincia pode ser constatada através das
diferenciagdes de timbres entre notas de uma mesma frequéncia na performance do

.29 e
shamisen™ que recebem denominacdes distintas:

[...] conforme o som seja produzido ou nio sobre uma corda solta (o si sobre a 3"
corda solta ¢ denominado ten, mas o si sobre a 2* corda comprimida é chamado
ton)”, ou segundo a maneira de dedilhar a corda, “ [...] tangida para baixo com o
plectro é diferente o si da 3 corda dedilhada para cima ou com o dedo da mio
esquerda (ren) (NATTIEZ, 2005).

Essas diferenciagdes no ambito do timbre também ocorrem de forma acentuada na
musica indiana. Como exemplo, podemos citar a diversidade de toques de dedos nas
peles das tablas™, cuja linguagem é onomatopaica. Na performance da tabla, os
diferentes timbres s@o obtidos ao se tocar mais a borda ou mais ao centro da pele dos dois
tambores, grave e agudo, que, por sua vez, estdo afinados, cada um deles, numa
frequéncia bem definida, recebendo diferentes denominagdes sildbicas, ou bols’': “Os
simbolos mnemonicos (silabas) [ou bols], para cada sele¢do, incidentemente representam
tipos especificos de batidas na tabla. A tabla ¢ tocada por toda a mao — ponta dos dedos,
lado dos dedos, a palma, parte interna da mdo e punho” (SILVA, 2014). Em seu site

especializado na performance desse instrumento, o tablista Edgard Silva explica que cada

22 0 shamisen é um alatde japonés, de trés cordas pincadas, desde o Séc. XVII instrumento popular que
contribui para todas as formas de musica folclorica e culta. O shamisen é tocado com um plectro de
marfim: seu som caracteristico ¢ produzido através de uma cavidade no brago comprido, que permite as
cordas mais graves vibrarem de encontro a madeira. (SADIE, 1994)

30 «“No terceiro século apos Cristo, Amir Khusro, o Conselheiro Chefe de Allauddin Khilzi inventou a
Tabla, um novo instrumento resultando da divisdo do Pakhawaj ou Mridang — instrumento milenar, em
duas partes. A Tabla é um conjunto de dois tambores. O tambor da mio direita (chamado tabla ou danya) é
afinado a tonica dominante ou subdominante, O da esquerda (a banya) é o baixo, um baixo de tessitura
multipla pois dependendo da pressdo exercida pela base da palma, ela é capaz de uma ampla gama de
sons.” Fonte: (Disponivel em: <http://www.tabla.mus.br/tablatxt.htm> Acesso em 30/08/2014).

31 «Qs sons produzidos pela batida da mdo ou dos dedos na Tabla (e outras percussdes indianas) sio
chamados de boles ou bols. [Denomina também] o conjunto de silabas que, [na musica indiana], formam
temas ritmico-musicais.” Fonte: (Disponivel em: <http://www.tabla.mus.br/tablatxt.htm> Acesso em
30/08/2014).
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um dos diferentes toques de maos e dedos sdo classificados, na musica indiana, pelas
seguintes silabas, ou bols:

- Bols na Dayan (tambor agudo, da direita na tabla): NA, NE, TA, TUN, TIN, TE, RE;

- Bols na Bayan (tambor grave, da esquerda na tabla): GE, GI, KA, KE;

- Bols simultancos: DHA, DHIN, DHET, THIN, THUN, KAT.

Assim como na musica de tradicdo oral de diferentes paises e continentes, a importancia
do timbre €, a todo tempo, explicitada na musica do Grupo Uakti, seja pela diversidade de
materiais utilizados na confec¢do dos instrumentos do grupo, pela utilizagdo de novas
técnicas de performance, pela reciclagem de instrumentos musicais, ou por uma forma
ndo usual de performance de instrumentos convencionais. Como exemplos, poderiamos
citar a utilizacdo do arco com dupla haste da Torre II; a performance do Taquara II,
préoximo a boca do executante, que, por sua vez, através das diferentes posi¢des da lingua
na cavidade bucal simula silenciosamente a pronuncia das diferentes vogais; a
performance da Marimba de Vidro com arco; o sopro a uma pequena distdncia na borda
dos Tubos Soprados II sugerindo o som temperado do vento e mais uma infinidade de
novos timbres que a extensa pesquisa sobre a construcao de novos instrumentos musicais

acusticos proporcionou e ainda proporciona ao grupo até os dias de hoje.

4.6.2 - Analise de Vento: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmonicos

Em Vento o tema da musica ¢ dividido em duas sessdes, “A” e “B”, repetido duas vezes,
sendo que na segunda repeticdo a musica termina ao final da sessdo “A”. Ha algumas
variagdes durante a pega: na primeira repeticdo do tema surgem os Pans soprados que
tocam, no primeiro tempo de cada compasso, a nota fundamental do acorde; na sessdao
“B”, desenvolve-se um didlogo entre a fundamental e sua quinta correspondente, que
surge em resposta, sempre no terceiro tempo do compasso. A segunda e tltima repeticao,
onde ¢ apresentada apenas a sessdo “A” do tema, acontece de forma similar, sem
nenhuma alteracdo na instrumentacdo. Isso serd analisado de forma aprofundada mais

adiante.
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A forma da musica tem um carater circular, da mesma maneira que as demais Musicas
dos Trigramas, evidenciado pela repeticdo do ritmo do trigrama correspondente, que
acontece do inicio ao fim da peca. Os pequenos acréscimos que acontecem na
instrumentagdo, realizados durante as trés exposi¢des do tema, sugerem uma influéncia
da musica minimalista. Na peca Vento pode ser observada uma grande diferen¢a nas
articulagdes apresentadas pelos instrumentos, em relagdo as outras pegas dos trigramas.
Enquanto nas demais musicas sdo encontradas articulacdes diversas, que variam de
instrumento para instrumento, em Vento existe a predominancia de uma articulagdo
legata. Isso pode ser explicado pelo fato de se utilizar poucos instrumentos, todos com
uma caracteristica legata. Porém, ¢ importante observarmos que essa concepc¢do foi
escolhida “a dedo” pelo compositor, que buscou uma aproximag¢ao da musica com o seu
trigrama correspondente. Essa consciéncia composicional ¢ evidente na maneira
inovadora que Marco Antonio desenvolveu a performance das marimbas, tocadas com
arco de crina. Essa maneira ndo habitual de se tocar a Marimba de vidro, juntamente
com a escolha de tubos soprados na musica, sdo indicadores claros da busca do

compositor pelo referencial da principal imagem do trigrama, o vento.

Essa técnica de performance das marimbas, friccionando o arco nas bordas de suas teclas,
gera um som mais rarefeito, sem um ataque definido e com menos harmodnicos do que
aquele gerado pelas baquetas de borracha. A sonoridade alcangada se assemelha ao som
de uma microfonia que, algumas vezes, ocorre no palco, durante uma apresentacdao
amplificada. A semelhanca existe pelo fato do arco, em contato com a tecla de vidro,

ressaltar, em geral, o primeiro harmonico, uma oitava acima da nota fundamental.

Essa nota ¢ acompanhada por um ruido suave, agudo, proveniente da friccdo do arco no
vidro. Esse ruido soa como um sopro sutil, que aproxima ainda mais essa sonoridade com
o som do vento. Os Pans tocados de forma soprada, que surgem na primeira repeticao da
musica, geram os sons mais graves da pega. A sonoridade desses instrumentos, assim
como a das marimbas, possui um carater rarefeito e de ataque sutil. Pelo fato dos tubos
serem soprados, ao invés de percutidos, produzem um som que também possui conexao

direta com a imagem principal do trigrama Vento. Marco fala em entrevista: “Entdo eu
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peguei essa melodia, gravei com tubos de PVC soprado né [...] pra ter o efeito do vento

[...]” (GUIMARAES, 2013).

Diferentemente das marimbas, o som dos tubos possui uma gama espectral grande. Assim
que eles surgem na musica, preenchem espagos que antes estavam vazios, principalmente
nas regioes médio e grave do espectro. A impressdo que ¢ passada ao ouvinte ¢ de que os
tubos cumprem o papel da base na musica, junto com a Marimba de vidro II, enquanto a

Marimba de vidro I apresenta o tema melddico.

A grande novidade na peca Vento foi a maneira como Marco Antdnio optou por utilizar o
tema ritmico, correspondente as linhas do trigrama. Nas pecas anteriores e também nas
posteriores, que iremos tratar mais a frente, o tema ritmico dos trigramas se encontra,
sempre, nas sessdes de bases das musicas, sejam elas ritmicas ou harmodnicas. Ao
contrario, a peca Vento ¢ a Unica, das oito Musicas dos trigramas, em que Marco Antonio
apresentou o ritmo do trigrama incorporado ao desenho melddico. Enquanto a Marimba
de vidro II e os tubos marcam os compassos, preenchendo o espectro sonoro e cumprindo
o papel de base da peca, a Marimba de vidro I ¢ a responséavel pela melodia, desenvolvida
do inicio ao fim sobre uma sequéncia ritmica de duas colcheias e duas seminimas. Essa
sequéncia ritmica ¢ equivalente, respectivamente, as duas linhas partidas (colcheias) e as

duas linhas inteiras (seminimas) do trigrama Vento.

O tema da peca ¢ dividido em duas sessdes, “A” e “B”, em que a primeira ¢ a citagdo de
uma melodia presente no “Reais fogos de artificio” de Handel. Ja a segunda sessao foi
composta por Marco, que durante a entrevista falou um pouco a respeito do processo de

composi¢ao de Vento:

O Vento [...] eu estava tentando [criar] alguma novidade em cada uma [cada
Misica dos Trigramas] [...] O Vento é o primeiro trigrama, que é a filha mais
velha né, entdo, a linha partida ta4 embaixo né? Tan, tan, tinnnn, tan [...] Eu, de
cara, quando eu fiquei brincando com esse ritmo e tal, eu estava pensando [...]
de cara eu lembrei de um tema de Handel, que eu toquei varias vezes com a
sinfonica. Parece que ¢ [...] uma daquelas pecas que ele fazia para cerimonias,
tipo “Fogos de artificios”, tem uma de fogos de artificios, feita pra o ar livre, a
orquestra tocando ao ar livre, com fogos jogando e tal [...] Ele fez umas coisas
assim, na época sabe? Era o multimidia da época assim né? (risos) E esse tema é
um tema dele que eu achava muito interessante, muito simples e tal e eu tinha
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tocado na sinfonica, que era assim [...] ¢ o que ta 14 né? Marco canta o tema de

A9

esse ritmo [...] falei, “p06”, esse tema ¢é todinho o ritmo do Vento, é sempre duas

Entdo esse ai é o primeiro trigrama que a melodia € o ritmo. N2o é uma base
ritmica que eu criei em cima, né? (GUIMARAES, 2013).

Como foi tratado por Marco Antonio acima, o ideia de utilizar o tema de Handel surgiu a
partir de experimentagdes que ele estava realizando, com o ritmo correspondente ao
trigrama Vento. Em determinado momento ele se recordou desse tema que,
coincidentemente, ¢ construido exatamente sobre o ritmo do trigrama Vento. A sessdo
“B” da musica ¢ uma sequéncia, composta por Marco Antdnio, que complementa o tema
de Handel e que possui algumas caracteristicas melddicas da musica de J.S.Bach.

Trataremos dessa questdo mais detalhadamente a seguir.

E bastante comum observarmos nas composigdes de Marco Antdnio citagdes de outros
compositores. Normalmente as citacdes indicam aqueles que mais o influenciaram, em
sua trajetoria como musico e compositor, desde sua juventude. Nas Musicas dos
trigramas essas influéncias muitas vezes se fizeram evidentes. As citacdes mais
importantes acontecem na peca Vento, onde Marco Antdnio cita Handel na parte “A” da
musica e em Terra, quando ele cita boa parte do tema de um dos movimentos do L ‘estro
Armonico, de A.Vivaldi. Em outras pecas as influéncias sdo perceptiveis, porém mais
incorporadas nas musicas de Marco Antonio. Assim como a sessdo “B” de Vento, que
tratamos acima, alguns detalhes dos movimentos melddicos e harmdnicos da musica
Montanha possuem claras ligacdes com a musica de Bach. Em ambas as pecgas as
principais evidéncias barrocas sdo perceptiveis nos “ornamentos” e nos saltos melddicos,
que normalmente envolvem trés ou quatro notas. Em Montanha pode-se notar
movimentos melodicos caracteristicos do barroco ao final do tema, onde sdo realizados
saltos de sexta menor e em seguida a resolucdo uma quinta justa abaixo, ou mesmo no
contorno da linha melddica seguinte, que define por si s6 a harmonia daquele momento
da musica (vide Ex. 52, p. 119). Nessa peca had também a utilizagdo de movimentos
harmoénicos de quintas descendentes, assim como acontece na harmonia de Terra,

influéncia de A.Vivaldi (vide Ex. 24, p. 67). Ja em Vento, hd uma constru¢do melddica de
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pergunta e resposta, na parte “B” da peca, composta por Marco Antonio. Esse movimento
melddico ¢ marcado por trés notas, que produzem um ornamento descendente, entre as
duas primeiras, seguido de um salto de quarta justa. A exemplo da primeira vez que isso
acontece, na parte “B” da peca, o movimento melodico caracteristico surge em torno do
ornamento das notas Mi e Ré, na regido médio-grave, seguido do salto de quarta, quando
¢ tocada a nota L4, que ¢ a resposta desse ornamento. Esse movimento melodico, de
pergunta e resposta, entre as regides médio-graves e agudas, € caracteristico do barroco,
facilmente encontrado nas obras de Bach. A sessdo “B” de Vento ¢ toda construida a

partir desse movimento, de pergunta e resposta (vide Ex. 57, p. 135).

Em entrevista, Marco Antonio trata dessas caracteristicas observadas na musica de Bach:

Uma coisa que Bach usa demais €, por exemplo, “Tirorin”, sabe? “Ti, T6, Ti”!
E, por acaso, eu adotei isso também. Noventa por cento das minhas musicas
comegam com intervalos descendentes subindo. Quando eu percebi que eu
estava fazendo isso... € no Bach isso era um monte viu... um monte de tema dele,
se vocé procurar, ¢ “tirorin!” (GUIMARAES, 2013).

Abaixo podemos ver outras caracteristicas da musica de Bach, que influénciaram o

compositor:

Quanto as melodias [de Bach] estas sdo tecidas em linhas extensas e fluentes,
com muitos ornamentos (trinados, apojaturas, arpejos, mordentes, etc). Durante
a época barroca, a improvisa¢do era muito comum, muitos dos ornamentos nem
sequer constavam nas partituras e sim eram criados de forma improvisada
durante a execucdo. A arte da ornamentacdo era entdo, uma pratica musical
amplamente difundida e, por isso, a maioria dos compositores esperava que o
intérprete ornamentasse suas obras. Frequentemente, até mesmo anotavam
apenas uma estrutura harmonica, que s6 com a arte da ornamentagdo poderia se
transformar em um todo  sonoro acabado. (Disponivel em
<http://www.beatrix.pro.br/index.php/o-barroco-na-musica-1600-1750/ > acesso
em 15/10/2014)

Em outras pecas, como o Fogo, que analisaremos na sequéncia, a influéncia do
minimalismo de Philip Glass ¢ muito forte, mais do que em todas as outras Musicas dos

trigramas, que também possuem um carater minimalista.

Marco Antonio fala um pouco a respeito dessas influéncias, presentes em suas

composicdes:
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Ai eu criei um trechinho né, aquela segunda parte [sessdo “B”]: “tiro, raaan,
raaa, tiro, raaan, raaa [...]”, que é Bach, sabe? Assim, Bach e Beatles estdo em
todas as minhas musicas! (risos) Vocé fala assim [pergunta], quem que foi
mesmo assim [a sua principal influéncia]? E [...] Philip Glass [também me
influenciou], a partir de uma certa época, por causa daquela coisa ritmica e tal

\

né? [Em relagdo a caracteristica ritmica da musica de Philip Glass, que tanto
influenciou Marco Antdnio e suas composi¢des] Mas [...] [as principais
influéncias] ¢ Bach e Beatles [...] (risos). Mas o Bach é o tempo todo!
(GUIMARAES, 2013)

A peca Vento foi desenvolvida na tonalidade de D6 maior. Nela ndo sdo utilizados
instrumentos harmonicos, apenas instrumentos melddicos que, juntos, constroem de
maneira simples a harmonia da musica. Enquanto a Marimba de vidro I apresenta a
melodia da musica, os tubos soprados graves, médios e a Marimba de vidro Il apresentam
notas pontuais, quase sempre a tonica do acorde e, em raros momentos, a ter¢a. Na
primeira exposi¢do do tema a Marimba II ¢ a tinica responséavel pela execucdo dessas
notas. Os tubos graves surgem na primeira repeti¢do e apresentam quase todas as notas
em unissono com a Marimba de vidro II, com excecdo de alguns poucos compassos,
quando sdo abertas algumas vozes, como iremos ver mais detalhadamente a frente. Os
tubos médios, que surgem no “B” da segunda repeticdo da musica, participam de trés
compassos da peca. Eles apresentam notas juntamente com a ultima seminima da base,

tocada pela Marimba de vidro I, a melodia principal da musica (vide Ex. 57, p. 135).

Essa melodia principal em contato com os graves dos tubos soprados e com as
fundamentais e dissonancias apresentadas pela Marimba de vidro II sugere acordes no
decorrer da peca. Podemos entdo observar algumas questdes: na sessdo “A”, de Handel,
ha uma cadéncia de quintas descendentes, do inicio ao fim da sessdo. Quase todas as
cadéncias sdo de quintas justas descendentes, com excecdo do segundo compasso para o
terceiro, onde acontece uma cadéncia de quinta diminuta descendente. Na sessdo “B”,
desenvolvida por Marco, a harmonia ¢ mais estatica, com algumas excec¢des que podem
ser observadas nos c.10, 11 e 12, e obviamente em suas repeti¢cdes, na segunda ocorréncia
do tema. Nesses momentos pontuais, correspondentes ao terceiro, quarto e quinto
compassos da sessdo “B”, sdo tocados acordes comuns, o quarto, F, e quinto grau, G, do
campo harmonico de D6 maior. Os demais compassos da sessdo “B” mantém o acorde de
C, alternando dissonancias (quarta aumentada, quinta aumentada, sexta maior e sétima

menor - vide Ex. 57, p. 135).
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A primeira exposi¢ao do tema de Vento ¢ apresentada pelas Marimbas de vidro I e II, que
surgem simultaneamente na musica (min. 00:00). A Marimba [ sustenta a melodia
principal da musica, enquanto a Marimba II apresenta, compasso a compasso,
componentes dos acordes da cadéncia harmodnica da peca. Essas notas possuem a dura¢do
de uma minima pontuada e, por conta disso, soam durante todo o compasso. Em quase
toda a musica a Marimba II apresenta a fundamental de cada acorde, com exce¢do dos
c.10, 11, 26 e 27, onde ela apresenta a ter¢a dos acordes. Ambas as marimbas cumprem

0s seus respectivos papéis, do inicio ao fim da pega.

Vento

Marco Antonio Guimaries
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Ex. 56: Partitura da musica Vento

Na primeira repeticdo (min. 01:06), acontece a entrada dos tubos soprados, médios e
agudos. Na sessdo “A” surgem os Tubos Soprados Graves, que tocam juntamente com a
Marimba II, uma oitava abaixo. H4 uma abertura de vozes em apenas um momento, no
c.22, quando os tubos graves tocam a terca enquanto a Marimba II toca a tOnica. Os
Tubos Soprados Médios aparecem em apenas trés momentos da musica, ¢.25-27, onde

eles tocam em unissono com a Marimba I, apenas reforcando a tltima seminima de cada
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um dos trés compassos (min. 01:40). A partir da entrada dos tubos, o compasso 28 ¢ o
unico onde nenhum dos tubos toca, gerando assim um ponto de respiracdo, bem na

metade da sessdao “B” da musica.
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Ex. 57: Partitura da musica Vento

A musica ¢ finalizada na terceira repeticdo do tema (min. 02:12), ao final da sessdao “A”
(min. 02:50), onde ndo ha novidades em relagdo a primeira repeti¢do, a ndo ser a nao

apresentacao do “B” da musica.
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4.6.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente em Vento

Na peca Vento, Marco Antonio focou inteiramente em sua imagem principal, o Vento.
Por isso, como foi falado acima, ele optou por utilizar poucos instrumentos, porém
escolhidos intencionalmente, para se obter o som mais proximo do elemento vento. As
marimbas em conjunto com os tubos soprados apresentam um som muito suave, delicado
e rarefeito, assim como um sopro de vento. A simplicidade alcangada a partir dessa
instrumentagdo pequena, de pouca expressdo ritmica, harmoénica e a simplicidade
encontrada na melodia traz ao ouvinte uma impressdo muito préxima ao movimento do
trigrama, que ¢ caracterizado pela “suavidade” e “penetracdo” do vento. O andamento
lento determinado pelo compositor reforca essas caracteristicas fundamentais de Vento,
além de estar também ligado a atributos® como “o longo”, devido as longas notas que
surgem na musica, ou o “fio condutor”, pela conducdo das vozes, ascendentes e
descendentes, que acontece no tema de Handel e de Marco Antdnio. A caracteristica lenta
da musica, aliada a essa intensa conducdo de vozes, também pode estar conectada ao
atributo “Guardido do tempo”, e os movimentos melodicos conectados as “Alturas” e ao
“Avanco e recuo”. Isso pode ser observado nos saltos que acontecem na sessdo “B”,
influéncias das melodias de Bach. Essas melodias, além dos saltos que representam as
“Alturas”, se configuram em um movimento de pergunta e resposta, que acontece a partir
de um movimento grave que recebe uma resposta do agudo, e, depois, a reafirmacao do

grave sugere “avango e recuo’” das vozes.

Marco fala um pouco a respeito dos aspectos do trigrama, utilizados durante a criagcdo da

peca:

32 Atributos do trigrama Vento: O Vento, também conhecido como Suavidade: a penetragdo. O animal
simbolico: o galo. Parte do corpo: a coxa. A familia dos trigramas: filha mais velha. Ponto cardeal: sudeste.
Simbolismo adicional: madeira, guardido do tempo, gera dispersdo, o longo, as alturas, vento que dissolve
o rigido gelo do inverno, rapido, fio condutor, trabalho, branco, avango e recuo, indeciso, odor, homens
grisalhos de testa larga, os que tém muito branco nos olhos, os que estdo préximos aos lucros, de modo que
obtém trés vezes mais no mercado. E o signo da veeméncia. Tende a fazer com que as coisas fluam rumo as
suas formas, se desenvolvam e crescam de modo a realizar o que se prefigurava na semente.
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O Vento ¢ suavidade, o Vento ¢ suavidade e penetragdo. Pro I Ching, o Vento
tem o poder de penetrar suavemente, ele ndo usa a forga [...] entdo, qualquer
frestazinha assim ele passa suavemente e tal, ninguém segura ele, sempre tem
uma frestinha pra ele [...] (risos), pra ele passar né? E a filha mais velha,
suavidade [...] tem a ver com a madeira, galo, cor branca, indecisdo, homens
grisalhos de testa larga, minha descrigdo né [...] (risos), e é o sudeste.
(GUIMARAES, 2013).

Em Vento, Marco Anténio utilizou a imagem do trigrama aliada as suas principais
caracteristicas, que sdo a “Suavidade” e a “Penetra¢do”, para conduzir a sua criacdo. A
musica foi conduzida por um caminho onde a simplicidade predominou e por isso a pega

Vento ¢ a mais simples e delicada de todas as Musicas dos trigramas.
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4.7 — Fogo

A musica Fogo, sétima peca do balé I Ching, tem a duragdo de 02:21 e foi composta por
Marco Antdnio Guimardes baseada no trigrama correspondente que, no idioma chinés, se
denomina Li, o Aderir. Dessa forma, a base em 3/4 de Fogo ¢ formada por uma
seminima, referente a linha inteira da base do trigrama (linha yang), seguida de duas
colcheias (linha yin), correspondentes a linha partida localizada na sua metade, e de outra

seminima, correspondente a linha inteira do topo do trigrama (linha yang).

Segundo o I Ching, o Aderir é o “fogo”, o “sol”, o “raio”, a “filha do meio”. “Significa
armaduras e elmos, langas e armas. Entre os homens, refere-se aos que t€ém o ventre
dilatado. E o signo do seco. Significa o jaboti [...] o caracol, o molusco, a tartaruga. Entre
as arvores, refere-se as que secam na parte superior do tronco” (WILHELM, 1995,
p.214). Cientificamente falando, o fogo ¢ o desprendimento de calor e luz, a partir do

momento em que algo entra em combustao:

Os seres humanos dominam e usam o fogo ha mais de 1 milhdo de anos. A
civilizagdo ndo seria possivel sem o fogo. Onde ndo existe o calor do fogo,
visivel ou invisivel, ndo ha vida. No entanto, ele é perigoso e precisa ser sempre
usado com muito cuidado. O fogo acontece quando o oxigénio se combina de
uma determinada forma com alguma outra substancia. O oxigénio ¢ um gas que
integra o ar. A outra substancia ¢ chamada combustivel. Para que o combustivel
entre em combustdo, ou seja, queime, precisa ser aquecido a uma temperatura
chamada ponto de igni¢do. Todo combustivel tem seu proprio ponto de ignigao.
Uma chama ¢ criada quando o calor atinge os gases de uma substancia que esta
queimando. Quando o gas da cera de uma vela encontra o ar, por exemplo,
forma-se a chama. Uma substidncia que nio libera gas quando aquecida vai
queimar sem produzir chamas. Quando o oxigénio ¢ consumido, o fogo se
espalha. S6 ha fogo onde hé ar.™

Registros histéricos demonstram que os seres humanos sabem como controlar o fogo ha

quase 1,5 milhdo de anos. Por outro lado, passados muitos milhares de anos apods essa

33 (Disponivel em< http://escola.britannica.com.br/article/481284/fogo> acesso em 28/09/2014).
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descoberta, as pessoas ainda encontravam dificuldades para dar inicio ao fogo. Um dos
métodos empregados consistia em se girar um pedago de madeira contra outro, até que a
madeira se aquecesse e chegasse ao ponto de igni¢do. Outro método era bater um mineral
resistente contra outro, com a finalidade de se produzir faiscas. Sem duvida, o fogo era de
extrema utilidade para os primeiros seres humanos pois, além de manter as pessoas
aquecidas e afugentar os animais selvagens, iluminava o caminho durante a noite e nas
cavernas, além de servir para cozinhar. Com o passar do tempo, os povos da antiguidade
passaram a utilizar o fogo de outras maneiras, seja para proceder a limpeza do terreno de
plantio de alimentos como para fazer ceramica a partir da argila. “Por volta de 3500 a.C.,
J4 se usava o fogo para moldar metais. Com o passar dos séculos, as pessoas aprenderam
a usar o fogo para fazer coisas como vapor, borrachae tijolos” (Disponivel em:

<http://escola.britannica.com.br/article/481284/fogo>, acesso em 28/09/2014). Por outro

lado, o fogo pode também trazer sérios problemas ao meio ambiente. A pratica
indiscriminada de queimadas como método de desmatamento, visando em grande parte a
ampliacdo da area agricola e pecuaria, por parte dos seres humanos, afeta diretamente os
habitats naturais de plantas e animais, o que faz com que hoje, em todo o planeta,

milhares de espécies que vivem nessas areas se encontrem em risco de extingao.

A musica Fogo, entre as oito Musicas dos trigramas, ¢ a que possui caracteristicas
minimalistas mais evidentes, o que se d4, principalmente, por sua constituicdo ritmica e
melddica. Além disso, os recursos composicionais adotados por Marco Antonio
transmitem bem a esséncia do trigrama Fogo, sua imagem e atributos, tendo ele
conseguido expressar, musicalmente, o calor, a luminosidade, o intenso movimento, os
ruidos estalidos e os saltos de faiscas do elemento fogo. Essa peca possui também uma
construcdo simétrica, talvez ainda mais evidente do que as outras Musicas dos Trigramas,

jé analisadas anteriormente, que também possuem um carater simétrico.
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4.7.1 - Instrumentacio

A instrumentacdo de Fogo ¢ constituida pelos seguintes instrumentos: Tambor
condensador médio, bongd, Marimba de vidro, Marimba D ’angelim, Grande pan, Pan
inclinado e flautim. Todos esses instrumentos e suas caracteristicas particulares ja foram
apresentados nas analises anteriores. Portanto, iremos nos concentrar na maneira como

foram utilizados em Fogo.

O Tambor condensador médio e o bongo, que tocam desenhos ritmicos semelhantes
durante toda a peca, sdo os responsaveis pela base ritmica em 3/4, que representa as trés
linhas que compdem o trigrama. Para facilitar a andlise de Fogo, e pelo fato de que
ambos instrumentos desempenham nessa peca a mesma funcdo, doravante os
denominaremos por tambores. A Marimba de vidro, juntamente com os Pans, apresenta a
melodia principal da musica, enquanto a Marimba D’angelim tem a funcdo de tocar
pontualmente durante a musica, evidenciando determinados pontos importantes da peca.
Essa marcacdo ¢ realizada com uma baqueta de madeira, diferente daquela normalmente

utilizada na performance desse instrumento.

As baquetas normalmente utilizadas para a performance da Marimba D ’angelim
possuem, numa de suas extremidades, o entrelacamento circular de fios de 12 que, ao
serem trancados, resultam num novelo de formato arredondado, o qual se denomina
cabeca. Ao ser percutida sobre a superficie das teclas de uma marimba, essa cabega de 12
produz uma sonoridade suave e aveludada. No entanto, a baqueta utilizada para tocar a
peca Fogo foi feita, inteiramente, em madeira. Dessa forma, como as teclas da Marimba
D’angelim também sdo de madeira, ao serem percutidas por uma baqueta rigida como
essa, geram um ataque nitido, bem mais duro do que o usual. Na musica Fogo, tanto a
Marimba D’angelim quanto os Pans sdo utilizados de uma forma nao usual e, por isso,

trataremos dos detalhes da performance desses dois instrumentos mais adiante.

Nessa peca o flautim ¢ utilizado pela primeira vez nas Musicas dos Ttrigramas e, de

forma improvisada, busca expressar a esséncia do movimento agil e livre das faiscas que
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o fogo costuma liberar durante o processo de combustdo. O flautim e o bongo sdo os

unicos instrumentos convencionais utilizados em Fogo.

4.7.2 - Analise de Fogo: aspectos formais, ritmicos, melédicos e harmonicos

Como dito anteriormente, Fogo ¢ a mais minimalista das oito pecas que constituem a
Musica dos trigramas. Além das técnicas composicionais minimalistas utilizadas em
todas as Musicas dos trigramas, que se baseiam, em grande parte, na repeticdo e variagao
de seus temas, Fogo ¢ a unica pega que apresenta um dos elementos fundamentais do
minimalismo, que ¢ a técnica de processo aditivo/subtrativo linear, desenvolvida no final

da década de 1960 por Philip Glass, em suas primeiras obras minimalistas.

Schwartz fala a respeito do desenvolvimento dessa técnica por Philip Glass:

Como o proprio compositor relata, a ideia da técnica de processo aditivo linear
lhe ocorreu depois de fazer algumas transcricdes de musica indiana para a
notagdo ocidental, em um trabalho junto a Ravi Shankar’** em Paris, no ano de
1965. Glass trabalhou algum tempo com Ravi Shankar e seu tablista Alla
Rakha, tendo a missdo de transcrever para a notagdo ocidental a musica a ser
executada em uma sessdo de gravacdo. Gradualmente, Glass percebeu que a
ritmica da musica hindu era estruturada de forma diferente da ocidental. Ele
percebeu que na musica ocidental o ritmo ¢ dividido, enquanto na musica hindu
parte-se de pequenas unidades ritmicas que, colocadas em sequéncia, formam
ciclos ou unidades maiores (ritmos aditivos). A partir dessa revelagdo (insight)
Glass livrou-se das indicagdes e barras de compasso da métrica ocidental para
realizar suas primeiras obras aditivas (SCHWARTZ, 1996, p.114-6).

A musica Fogo ¢ dividida em duas sessdes, as quais denominaremos “A” e “B”. Na
sessdo “A”, pode-se observar claramente a utilizacdo dessa técnica minimalista de
processo aditivo, evidenciada no desenho melddico desenvolvido por Marco Antdnio,
apresentado pela Marimba de vidro e pelo Grande pan. Essa primeira sessdo consiste em
seis repeticdes do tema melddico em que, a cada uma delas, ocorre a adicdo de um

tempo, equivalente a uma seminima, sempre nos mesmos trés pontos da melodia. Dessa

34 . . . L C .

Intérprete de sitar e compositor indiano. Em meados dos anos 1940, deu inicio a uma carreira de
instrumentista na India. Fez turnés pela Europa e os EUA (1956-7), langando as bases de uma reputacdo
internacional que deu um grande incremento a popularidade da musica indiana no Ocidente.
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forma, para facilitar o entendimento dessa questdo, trataremos estes trés locais da melodia

pela denominagdo de “pontos aditivos”.

Portanto, ja na primeira repeticdo do tema, a cada um dos trés pontos aditivos ¢ agregado
um tempo, ou seja, uma seminima. A segunda repetigdo, sio agregados dois tempos; a
terceira, trés tempos e, assim, sucessivamente até que, ao final da sexta e ultima
repeti¢do, quando seis seminimas sdo repetidas em cada um dos trés pontos aditivos, a

musica segue para a sessao “B”.

A técnica de processo aditivo linear articula processos de repeticdo baseados em
adigdo de figuras a partir de um padrdo base. Por exemplo, se temos um padrio
1-2, apds um certo numero de repeticdes adiciona-se mais um elemento 1-2-3,
gerando assim um processo gradativo de adi¢do linear. Esse processo pode ser
regular com a adi¢do de um niimero regular de unidades durante o processo de
repeticdo (ex. 1, 1-2, 1-2-3), ou ainda irregular com a adi¢gdo de um numero
irregular de unidades (ex. 1, 1-2-3, 1-2-3-4, 1-2-3-4-5-6) durante o processo de
repeticdo (CERVO, 2005, p.52).

Em Fogo, Marco Antonio utilizou a técnica de processo aditivo linear regular, pois nela

ocorre a adi¢do de um numero regular de seminimas a cada repeti¢do do tema melddico.

Na primeira exposicdo da melodia, em “A”, quando os trés pontos aditivos apresentam
apenas uma seminima, ja ndo ha o encaixe perfeito da melodia com a base de 3/4, uma
vez que essa melodia ¢ construida utilizando-se uma quantidade de pulsos de seminimas
nao divisivel por trés (seminimas). Portanto, a segunda repeticdo da melodia se inicia no
ultimo pulso de seminima da base de 3/4 e, dessa maneira, a melodia segue se deslocando

em relacdo a base, a cada repeti¢do (vide Ex. 58, p. 148).

Na primeira e quarta exposi¢cdes do tema, a melodia se inicia no primeiro tempo da base
do ritmo dos trigramas; na segunda e quinta exposi¢des, a melodia € iniciada no terceiro
pulso da base, enquanto a terceira e sexta exposi¢cdes apresentam a melodia a partir do
segundo pulso da base do trigrama. Dessa maneira, como resultante matematica, os
pontos aditivos se apresentam quase sempre deslocados em relacdo as cabecas dos
compassos €, consequentemente, nesses casos, as melodias também se encontram

deslocadas em relacdo a base ritmica. No entanto, ha algumas excegdes: os segundos
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pontos aditivos, de todas as seis exposi¢cdes da melodia, sempre se encontram na cabega
dos compassos, fendmeno que se explica pela combinagdo do inicio das melodias, em
relacdo a base ritmica do trigrama, com a quantidade de pulsos apresentados nos trés

pontos de cada uma delas (vide Ex. 58, p. 148).

Na sexta exposicdo do tema, quando ha a ultima adicdo e sdo contabilizadas seis
seminimas em cada um dos pontos aditivos, acontece o encaixe perfeito da melodia com
a base, sendo que todos os trés pontos aditivos se encontram encaixados, iniciando-se na
cabega dos compassos. Esse mesmo encaixe perfeito acontece na terceira exposi¢do do
tema. E importante ressaltar que, tanto a terceira quanto a sexta exposicao apresentam o
tema melodico a partir do segundo pulso da base ritmica. Esse detalhe, juntamente as trés
ou seis seminimas em cada ponto aditivo, resulta no encaixe perfeito da melodia com a

base (vide Ex. 58, p. 148).

Marco Antonio falou um pouco a respeito do processo de criacdo de Fogo durante nossa

entrevista:

O fogo ¢ interessante, eu peguei essa base ritmica né, inteira partida e inteira né?
Marco canta: tun taca tun, tun taca tun [...] que é pro bumbo pra percussido
também né? Mantive isso o tempo todo e criei uma melodia que ela vai
aumentando o niimero de notas do final né, vocé se lembra? E muito minimalista
aquilo né? Marco cantarola a melodia: tara tan tan, taratatataan taratatataaann
[...] E bem diatonico [...] [Marco explica cantarolando o processo de adi¢do que
acontece em trés pontos da melodia]. Entdo isso [0 processo de adigdo na
melodia] vai se desenvolvendo em cima da base, rigorosamente ternaria, Marco
canta novamente: tun, taca tun, tun, taca tun [...] (GUIMARAES,2013).

Como dito anteriormente, apds a sexta exposi¢ao do tema, a misica segue para a sessao
“B”, onde ¢ apresentada uma nova melodia, construida sobre doze pulsos de seminimas.
Nesse momento, Marco Antonio apresenta algo inusitado, pois ele desenvolve a melodia
de forma que os doze pulsos sejam divididos em dois compassos com métricas diferentes;
0 primeiro composto por cinco pulsos de seminimas (5/4) e o segundo por sete pulsos
(7/4). Mesmo havendo essa divisdo ndo usual, a melodia se encaixa perfeitamente sobre a
base de 3/4, pelo fato do nimero de seminimas (doze) ser divisivel por trés. Dessa

maneira ndo ocorre o deslocamento da melodia sobre a base, como na primeira sessdo da



144

musica, mas uma acentuacdo diferente, decorrente dos agrupamentos de cinco e sete
seminimas. A acentua¢do da melodia acaba dificultando a compreensdo do tempo forte
da base e isso, de certa forma, promove a camuflagem do desenho ritmico do trigrama,
que passa a ndo ter a mesma clareza da primeira sessao “A”. Outra questdo que contribui
para essa camuflagem ¢ a permanéncia de apenas um dos tambores tocando o ritmo dos
trigramas, enquanto o outro realiza um ritmo diferente, ajudando a confundir o ouvinte —
questdo que serd tratada mais adiante. Essa segunda sessdo “B” ¢, entdo, constituida por

quatro exposi¢des sequenciais dessa nova melodia (vide Ex. 59, p. 150).

Na sessdao “B” ¢ incluido a instrumenta¢do o flautim, que improvisa livremente fazendo
lembrar, além do movimento de faiscas sobre uma fogueira, o0 movimento melodico do
canto de passaros, com seus contornos rapidos, em fusas e que geralmente inclui
ornamentos e saltos mais distantes nos intervalos melodicos. O flautim ¢ utilizado

somente na sessao “B”, que ¢ apresentada por duas vezes durante a musica.

No que diz respeito a instrumentagdo, o que diferencia Fogo das demais Musicas dos
trigramas € a utilizagdo dos Pans na performance da melodia principal, sempre em oitava
com a Marimba de vidro. Nas outras pegas, esses instrumentos costumam ser
responsaveis pelo desenho dos baixos, enquanto que em Fogo desempenham um papel
solista. Outra inovag¢do buscada por Marco pode ser observada na performance da
Marimba D angelim. Como dito anteriormente, para essa pe¢a foi escolhida uma baqueta
de madeira, diferente daquela usualmente utilizada para a performance deste instrumento,
cuja cabeca ¢ construida a partir do entrelace de fios de 13. Em contato com as teclas de
madeira, essa baqueta de madeira gera uma sonoridade aguda, de ataque mais evidente e
de menor ressonancia. Essa sonoridade ¢ utilizada para marcar o inicio de cada
compasso, mas seu papel fundamental na peca ¢ o de evidenciar os trés pontos aditivos,
quando ocorre o processo de adi¢do linear, explicitando as seminimas de notas repetidas e
seu acréscimo regular, a cada exposicdo. Na mixagem, esses ataques aditivos foram
colocados num plano de maior evidéncia em relagdo aos outros ataques, que acontecem a
cada cabega de compasso, pela necessidade de explicitar o processo aditivo que ocorre na

melodia.
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A articulagdo na peca Fogo ¢ marcada pela precisdo dos ataques e pela pouca ressonancia
dos instrumentos de base, gerando a predominancia de uma sonoridade em staccato. O
flautim possui um ataque evidente e de pouca ressonancia; a Marimbas D’ angelim
também gera uma sonoridade mais em staccato, com ataque evidente e pouca
ressonancia. Os tambores possuem uma maior ressonancia na sua regido médio e grave
€, a0 mesmo tempo, apresentam ataques nitidos e de pouca ressonancia na regido aguda.
O Grande Pan e a Marimba de Vidro sdo os instrumentos que apresentam o ataque
menos evidenciado e, a0 mesmo tempo, uma maior ressonancia em relagdo aos demais
instrumentos utilizados na instrumentacdo de Fogo. A melodia tocada por esses dois
instrumentos, em oitava, apresenta uma caracteristica em legato, o que contrasta, de

forma evidente, com a base em staccato.

E perceptivel que a concepgdo sonora buscada em todas as mixagem das pegas do balé 7
Ching demandou a utilizagdo de uma quantidade expressiva de efeito de reverb e, em
todas elas, isso foi um dos fatores que ajudou a valorizar a pouca ressonancia dos
instrumentos sobre os quais estamos tratando. Instrumentos como o flautim, as marimbas
e 0 Pan dependem mais da acustica do ambiente para poderem soar, diferentemente dos
tambores que possuem uma caixa acustica mais robusta e que os permite, por si mesmos,

soar com maior intensidade.

J& o timbre geral da peca ¢ fruto dessa sonoridade em staccato, com pouca ressonancia,
com ataques evidentes e bem articulados. O dobramento em oitava da Marimba de vidro
com o Grande Pan, na execuc¢do da melodia, gera uma textura até entdo ndo explorada na
Musica dos trigramas, onde a sonoridade leve, precisa e articulada do vidro se funde com
a sonoridade /egata, rica em harmonicos e mais densa do pan. O ataque agudo e pontual
da Marimba D angelim, tocada com a baqueta de madeira, juntamente com o ataque dos
tambores, refor¢ca a cabeca dos compassos de 3/4. Isso ¢ fundamental a partir do
momento em que ocorre o deslocamento melodico sobre a base, contribuindo para uma

maior compreensao auditiva do ritmo dos trigramas.
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Em Fogo a base de 3/4 ¢ mais uma vez responsdvel pela representacdo das linhas do
trigrama correspondente. Nesse caso os tambores desempenham essa fungdo, sustentando

a base ritmica do trigrama.

Essa caracteristica percussiva na peca, enfatizada pelos tambores, juntamente com a
articulacdo dos instrumentos, quase toda ela em staccato, foi escolhida pelo compositor
para, mais uma vez, aproximar a musica da principal imagem do trigrama
correspondente, o fogo. Marco Antonio buscou essa imagem através de suas inumeras e
importantes particularidades, como seu movimento peculiar, sua forca e sua sonoridade.
Os tambores representam essa for¢a e também sugerem o movimento, enquanto os sons
em staccato sdo representantes dos estalidos da madeira seca, queimando em uma
fogueira. Trataremos da utilizagdo do contetido filosofico do / Ching, na musica Fogo, no

préoximo topico.

A harmonia desenvolvida em Fogo ¢ simples, gerada pela afinacdo das notas dos
tambores aliada ao desenho melddico desenvolvido na musica. Sdo esses elementos que
determinam a tonalidade da musica, que foi composta em DO maior. A peca ¢
desenvolvida sobre esse Unico acorde — os graves dos tambores geram a tonica do acorde,
a nota Do, os médios geram a terca, Mi, enquanto a melodia tocada pelas marimba e pelo
pan ¢ construida dentro da tonalidade, percorrendo a escala maior de D¢, ora em graus
conjuntos, ora realizando saltos. Na sessdo “B” hd uma pequena modificagdo harmonica,
quando o acorde de C se transforma em um acorde de C(#5/#11). A melodia apresentada
pela marimba, juntamente com o pan, determina essa mudanga harmonica, pois possui
em sua estrutura essas dissonancias. O improviso de flautim ¢ realizado sobre a escala de
tons inteiros de D6, encaixando-se perfeitamente sobre a base harmonica de C(#5/#11),
que ¢ sustentada pelos tambores juntamente com a Marimba de vidro e o Grande Pan.
Assim que a musica volta a primeira sessdo, naturalmente a harmonia retorna a

tonalidade original, de D6 maior.

Como tratado anteriormente, a pe¢ca Fogo comega com a exposi¢do de quatro compassos,

onde somente os tambores tocam, apresentando a base ritmica do trigrama Fogo (min.
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00:00 a 00:03). Ao final dos quatro compassos inicia-se a primeira exposi¢do da sessdao
“A”, quando ¢ empregada a técnica minimalista de adi¢do linear regular. Como dito
anteriormente, a melodia da sessdo “A” ¢ repetida seis vezes e em cada uma das
exposicdes acontece a adi¢do de uma seminima em trés pontos da melodia, gerando
pontos aditivos (min. 00:03 a 00:55). Na partitura abaixo pode ser observado o fendmeno
do encaixe da melodia, bem como o encaixe de cada ponto aditivo a base ritmica, questao
abordada anteriormente. Podemos observar em vermelho, na linha da Marimba de vidro,
da Marimba D ’angelim e do Grande pan, os trés pontos aditivos, onde ocorre a adigao de
seminimas, a cada repeti¢do da melodia. Em preto estd evidenciado o inicio de cada
exposicao do tema. Apos as seis exposigdes, a musica segue para a sua segunda sessao

GCB”
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Ex. 58: Partitura de Fogo
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Na sessdo “B” surge o flautim, que realiza um improviso inspirado no movimento
aleatorio do fogo, assim como dos sons dos passaros. Como dito anteriormente, o
flautista utiliza a escala de tons inteiros de D6 nessa improvisagcdo sobre a harmonia de
C(#5/#11). Essa escala encaixa-se perfeitamente na harmonia por possuir as notas Fa
sustenido e Sol sustenido, além das demais notas da escala maior de D6. Nessa segunda
sessdo, somente um dos tambores continua sustentando o desenho ritmico da base do
trigrama, enquanto o outro passa a tocar uma nova célula, construida sobre a divisdo dos
doze pulsos de seminimas em dois compassos, um de 5/4 e outro de 7/4. A melodia
apresentada pela marimba e oitavada pelo pan ¢ que define a harmonia, apresentando as
novas dissondncias (quinta aumentada e décima primeira aumentada). Essa melodia ¢

construida sobre os compassos citados acima (min. 00:55 a 01:09).
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Ao final da primeira exposi¢do do tema “B” ¢ realizada a repeticao da sessdo “A”, sendo

que a musica termina ao final da reexposic¢ao de “B” (min. 01:09 a 2:21).

4.7.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente em Fogo

O elemento fogo possui uma for¢a evidente, que pode ser construtiva, como quando
utilizado no preparo de alimentos, no funcionamento de equipamentos a base de carvao,
lenha e principalmente no aquecimento de ambientes em épocas de frio. Por outro lado,
pode se tornar destrutivo se manuseado de maneira descontrolada e equivocada. Na pega
Fogo, o ritmo base do trigrama ¢ apresentado pelo Tambor condensador médio
juntamente com o bongo, que geram uma sonoridade vigorosa, transmitindo ao ouvinte

essa forca presente no elemento fogo.

A busca do compositor por estabelecer uma conexao musical, no dmbito da composicao,
com as imagens e atributos de cada trigrama, diz respeito ndo somente ao aspecto ritmico
das musicas mas, também, aos aspectos harmoénicos, de articulacdo, da escolha da
instrumentagdo, do timbre, da textura etc. Todos esses aspectos, tomados em conjunto,
cumprem o papel de transmitir ao ouvinte uma impressao musical mais aprofundada de

. . . 35
cada trigrama, conectada as imagens e atributos™ de cada um deles.

Alguns atributos presentes em Fogo sdo: “sol”, “luminoso”, “calor”, “luz”, “meio-dia”.
Ele significa, ainda, “armaduras e elmos, lancas e armas”. Na musica Fogo Marco
Antonio buscou afirmar esses atributos apresentando uma intensidade sonora, expressada
através da firmeza da base, da qual falamos anteriormente, mais evidenciada pelo
andamento escolhido, allegro. Somam-se a isso ainda a articulagdo em sfaccato e as

marcagdes realizadas pelas marimbas tocadas com baquetas duras. Nao ¢ por acaso que

35 Atributos do trigrama Fogo: O Fogo, também conhecido como o Aderir: a dependéncia. O animal
simbolico: o faisdo. Parte do corpo: o olho. A familia dos trigramas: filha do meio. Ponto cardeal: sul.
Simbolismo adicional: o sol; luminoso ou condicionado; reldmpago; calor; luz; meio-dia; o raio; vida
orgdnica passa ao estado de consciéncia psiquica; resseca; significa armaduras e elmos, lancas e armas.
Entre os homens refere-se aos que tém o ventre dilatado. E o signo do seco. Significa o jaboti, o
caranguejo, o caracol, o molusco, a tartaruga. Entre as arvores refere-se as que secam na parte superior do
tronco; solido e firme por fora, oco e maleavel por dentro.
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essa peca, dentre as oito Musicas dos trigramas, ¢ aquela que possui o andamento mais
acelerado e a estrutura melddica mais articulada. Esses elementos geram um fluxo sonoro
intenso, por sobre o qual ocorrem interferéncias dinamicas pontuais, em ff, geradas pelos
ataques da Marimba D angelim na execugdo dos trés pontos aditivos e na marcagdo da

cabeca de cada compasso.

A melodia que ¢ apresentada pelo Grande pan e pela Marimba de vidro ajuda a reforgar
esse vigor e, juntamente com os demais aspectos citados acima, contribui na
representacdo dos atributos fundamentais do trigrama Fogo. O desenho da melodia
principal ndo segue um caminho convencional, principalmente quando ocorrem as
adi¢des das quais tratamos anteriormente, o que ocasiona um deslocamento da cabeca do
tema em relagdo a base ritmica, gerando no ouvinte uma sensagdo de imprevisibilidade.
Somado a isso, o improviso de flautim, que acontece no “B” da musica, também
apresenta um aspecto de imprevisibilidade em sua execucdo, resultando assim, tanto no
“A” quanto no “B” da musica, em uma impressao que remete ao ouvinte os movimentos
aleatorios do fogo, a danca das chamas de uma fogueira, bem como os estalos e

movimentos irregulares das faiscas.

O desenho melddico da sessdao “A” de Fogo, do qual tratamos acima, ¢ construido de
uma maneira ndo usual e possui, assim como a imagem do elemento fogo, um carater
hipnético, reforcado pelas seis repetigdes do tema e pelo deslocamento ritmico criado
com a utiliza¢do da técnica aditiva linear. Na sessdo “B” da peca hd algo também com
esse carater, o que ocorre devido a divisdo ndo usual dos doze pulsos de seminimas,
articulados em dois compassos de 5/4 e 7/4, além do movimento ritmico diferenciado de
um dos tambores, que dificulta a audicdo, por parte dos ouvintes, do ritmo base do
trigrama Fogo, que ¢ continuamente apresentado pelo outro tambor. Esse carater
hipnético da peca também esta presente na impressao gerada pelo elemento fogo, que
possui o poder de hipnotizar quem o observa e se deixa envolver por seus movimentos

intensos e aleatorios.

Durante a entrevista, Marco Antdnio falou a respeito de alguns dos atributos do trigrama:
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O fogo ¢ o aderir [...] € interessante isso, o fogo precisa de alguma outra coisa
para ele existir. Ele estd sempre preso na madeira, na lenha, ndo sei o que e tal
[...] Se tirou a madeira o fogo some né? Entdo esse aderir tem a ver com isso. O
sol luminoso, o calor, luz, meio-dia, o animal é o faisdo, olho, lancas e armas,
homens de ventas dilatadas, os barrigudos..(risos). Animal: jabuti, caranguejo,
caracol, tartaruga [...] (risos) (GUIMARAES, 2013).

Isso que ¢ tratado por Marco Antdnio, estd presente na impressdo gerada por um dos
fatores fundamentais na composi¢do da estrutura da peca Fogo. Ao explicar um dos
principais atributos do trigrama Fogo, o “aderir”, ele reforca a ideia de que o elemento,
para que possa existir, necessita que esteja sempre atado a algo, seja um pedago de lenha,
uma folha de papel etc. Na pega Fogo, Marco Antonio apresenta musicalmente esse
“aderir”, utilizando a base ritmica como representante do elemento madeira e a melodia
como representante do elemento fogo. Essa questdo estd presente em toda a peca, porém,
na sessdo “A” ela se torna ainda mais evidente. A cada repeti¢do do tema, em “A”,
acontecem pequenas variagdes melddicas, devido a utilizagdo da técnica minimalista de
adi¢do. Essas mudancas melddicas, provocadas pelo deslocamento da cabega do tema em
relacdo a base ritmica, produzem uma sensacdo de aleatoriedade, reproduzindo o
movimento do fogo, enquanto a base permanece intacta, como a base fixa de madeira de
uma fogueira, que sustenta o fogo e possibilita a sua existéncia. Na sessdo “B” da peca, o
improviso aleatério de flautim passa a representar o fogo, no lugar da melodia de “A”,
enquanto a base permanece constante, representando, por exemplo, a estrutura de

sustentacdo de uma “fogueira”.
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4.8 — Lago

A musica Lago, oitava e ultima peca da Musica dos Trigramas, tem a duragdo de 02:26 ¢
foi composta por Marco Antdonio Guimardes baseada no trigrama correspondente que, no
idioma chinés, se denomina 7ui, a Alegria. Dessa forma, a base em 3/4 de Lago ¢
formada por duas seminimas, referentes as duas linhas inteiras da base do trigrama
(linhas yang), seguidas de duas colcheias, correspondentes a linha partida localizada no
topo do trigrama (linha yin). Essa ¢ a musica que, no balé I Ching, fecha o ciclo dos oito

trigramas e prepara para a segunda parte da obra, denominada Danga dos Hexagramas.

Segundo o I Ching, o trigrama Tui, cujo atributo ¢ a Alegria, inclui ainda “ [...] o lago, a
filha mais moga, uma feiticeira, ¢ a boca e a lingua. Significa estragar e partir-se, cair e
entreabrir-se. Entre os tipos de solo refere-se as terras duras e com alto teor de sal. E a

concubina, ¢ a ovelha” (WILHELM, 1995, p.214).

Segundo Richard Wilhelm:

A feiticeira é uma mulher que fala. O trigrama da Alegria ¢ aberto acima, por
isso a boca e a lingua. Esté situado a oeste e assim associado a ideia do outono,
destruicdo; por isso estragar e romper-se, a queda e o entreabrir-se dos frutos
maduros. Nos locais em que lagos secaram a terra ¢ dura e com alto teor de sal.
A concubina se deduz da ideia da filha mais moca. A ovelha, fraca
exteriormente e teimosa em seu interior, ¢ evocada pela forma do trigrama,
como ja foi indicado acima. A ovelha e a cabra sdo consideradas na China como
animais praticamente idénticos e tém o mesmo nome” (WILHELM, 1995,
p.215).

Do ponto de vista da ciéncia, lago ¢ uma depressao natural na superficie da Terra que
contém, de forma permanente, uma certa quantidade de agua, que pode ser proveniente
da chuva, de uma nascente local, ou de um curso de agua, como rios e geleiras que
desaguem nessa depressao. As dimensdes dos lagos variam, desde alguns metros até

centenas de quilometros, como sao os Grandes Lagos da América do Norte ou os
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Grandes Lagos Africanos. Sua profundidade pode também variar, de alguns centimetros

até varias centenas de metros.

A musica Lago, do ponto de vista da forma, se assemelha a Céu e Agua. Essa semelhanca
estd presente na maneira livre com que foram criadas, sem muitas amarras do ponto de
vista composicional, o que resultou na assimetria da forma que todas essas trés pecas
apresentam. No caso de Lago, essa forma assimétrica resultante na musica estabelece,
também, semelhanca com o contorno fisico da grande maioria dos lagos que,

naturalmente, possuem formatos irregularmente formados pela natureza.

4.8.1 - Instrumentacio

A instrumentagdo de Lago €, depois de Vento, a mais simples entre as oito Musicas dos
Trigramas. A base ritmica da peca ¢ tocada por uma moringa, enquanto outras duas
moringas improvisam livremente sobre essa base. Gravado sobre essa base de moringas,
dois instrumentos de sopro solistas sdo apresentados em sequéncia. O primeiro deles, o
oboé de bambu, instrumento de palheta, origindrio da Ilha de Malhorca (Espanha),
construido de forma bastante rudimentar, apresenta um tema improvisado durante o
primeiro minuto da musica. Esse instrumento possui uma sonoridade mais 4spera e
anasalada, semelhante & de um oboé convencional. Apesar de ndo possuir uma afina¢do
temperada, esse instrumento se adequa muito bem a musica Lago, pelo fato da estética da
peca estar conectada a uma maior liberdade de expressdo musical, por meio de
improvisos e performances aleatdrias, que se somam ao ndo temperamento das moringas.
Nesse improviso o instrumentista busca uma sonoridade inspirada na musica oriental,
repleta de glissandos e microtons. Esse sentimento de liberdade e alegria, que pode ser
alcangado através da improvisagdo musical, ¢ reforcado pela busca por uma sonoridade
diferenciada, que ajuda a remeter ao ouvinte a imagem de beleza e tranquilidade das
aguas de um lago, objetivo central do compositor ao criar essa peca. Artur Andrés fala a

respeito desse instrumento em entrevista:
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Lago foi uma musica, que me lembro, foi praticamente toda criada dentro do
estudio, a partir de improvisos de moringas, flauta de bambu ¢ oboé de bambu.
O oboé de bambu ¢ um instrumento de sopro bem pequenino, uma pequena
vareta de bambu com quatro furos e uma palheta feita a partir do corte dessa
vareta em uma de suas extremidades. O instrumentista tem que toca-lo com os
labios bem relaxados e ele tem um som até que bem potente para seu diminuto
tamanho [...] rsrsrs Foi um presente que ganhamos da cantora catald Maria Del
Mar Bonet, que vive em Ilha de Malhorca, na Espanha. Durante uma turné que
fizemos com Milton Nascimento, durante um més pela Espanha, ela que ¢ uma
cantora muito famosa 14 na regido da Catalinia tinha uma participagdo nesse
show e nos deu de presente esse pequeno e gracioso instrumento de sopros
(RIBEIRO, 2014).

O segundo instrumento solista ¢ a flauta de bambu indiana, que constrdi o seu tema
improvisado desde o final da performance do oboé de bambu até o término de Lago. Essa
flauta ¢ semelhante ao flautim, mas possui algumas caracteristicas que a diferem do
instrumento convencional — a sonoridade do bambu ¢ mais suave, se comparada a da
madeira e do metal, além de haver maior facilidade na execucao de glissandos, pelo fato
do instrumento indiano, ao invés de possuir chaves, possuir furos onde os dedos do
instrumentista podem se deslizar. Paralelamente ao improviso da flauta de bambu, sdo
introduzidos os Tubos de PVC em J (vide Ex. 43, p. 94), percutidos no chiao sobre um

tapete, improvisando de forma livre, juntamente com as duas moringas solistas.

Em se tratando da flauta de bambu indiana, Artur Andrés comenta:

A flauta de bambu indiana que utilizamos nessa faixa foi um presente da minha
mie, Maria Helena Andrés que empreendeu diversas viagens a india da década
dos anos 1970 até o final da década dos anos 2000. Nessa suas andangas ela nos
presenteou com diversos instrumentos, inclusive um par de tablas que ela trouxe
la em cima no avido, debaixo dos proprios pés [...] rsrsrs, de Bombay até B.H
[...] rsrsrs. Entdo, essas flautas de bambu foram de extrema utilidade para o
Uakti, ndo sei o que seria do Lago e da Danca dos Hexagramas sem esses
preciosos instrumentos [...] rsrsrs. E foram diversas flautas de diferentes
tamanhos e afinagdes [...] Elas sdo muito boas de se tocar, pois os dedos podem
se deslizar e, dai, trabalharmos um pouco a expressdo dos quartos de tom,
glissandos etc (RIBEIRO, 2014).
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Ao final de Lago, surgem os sinos tibetanos, que tém a fun¢do de estabelecer uma ponte
entre a primeira sessdo, Musicas dos Trigramas, e a segunda parte da obra, Danca dos

Hexagramas.

4.8.2 - Analise de Lago: aspectos formais, ritmicos, melodicos e harmonicos

Lago ¢ a mais livre de todas as oito Musicas dos Trigramas, devido & maneira como foi
composta, de forma improvisada e concebida inteiramente dentro do estiidio. O processo
de composi¢do de Lago se deu através de performances baseadas em improvisagdes
dirigidas pelo compositor que, ao contrdrio de como ele procedeu em outras pecas que
compdem a Musica dos Trigramas, abriu mao de levar para o estudio uma estrutura pré-

determinada para sua gravacao.

Como dito anteriormente, Lago se assemelha a outras duas musicas do balé I Ching, Céu
e Agua. Tal semelhanga pode ser observada, inicialmente, na instrumentagio dessas trés
obras, onde ¢ perceptivel a escolha de instrumentos de sonoridade menos convencional
do que os utilizados nas demais Musicas dos Trigramas. Ao escolher como solistas
instrumentos como o Trio, o Trompetin, o Taquara e a Mercedes, na peca Céu; as Torres
e o Cachimbo, na pega Agua; e o oboé de bambu e a flauta de bambu indiana, na peca
Lago, o compositor buscou imprimir um diferencial timbristico nessas trés pecas, por
meio da escolha de sonoridades peculiares, estabelecendo assim uma distdncia ainda
maior da estética musical com a qual estamos habituados e que ¢ predominante na musica
ocidental. Novamente, nos deparamos diante da questdo do timbre e do papel importante
que ele ocupa dentro da diversidade de novos instrumentos criados por Marco Antonio
Guimaraes e utilizados pelo grupo Uakti. Fernandes (2011, p.29), em um artigo publicado
na Revista de Estudos Semioticos da USP, trata dessa questdo, principalmente no tocante

a importancia desse pardmetro no contexto da analise musical:

O timbre tem sido deixado em segundo plano em grande parte das analises da
tradig@o teorica. Talvez esse fato reforce a ideia de que, dos pardmetros que
compdem o som, certamente ¢ o timbre o de mais dificil discretizagdo enquanto
substdncia da expressdo. Ora, se a altura ¢ dada em hertz, a intensidade em
decibéis e a duragdo medida em fempos ou segundos, como mensuramos o
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timbre? Talvez seja essa a principal razdo para ndo encontrarmos o elemento
timbre como parte das analises em geral.

Ja em seu livro Introdugdo a fisica e psicofisica da musica, Juan Roederer comenta

também essa dificuldade em se definir o timbre:

A sensag@o estatica do timbre é uma manifestagdo psicologica multi-
dimensional relacionada ndo com um mas com todo um conjunto de parametros
fisicos do estimulo acustico original (é mais facil fazer descrigdoes semanticas do
timbre do que da altura e do volume, que sdo “unidimensionais”). Com exceg¢o
de amplas denominagdes que vao do “opaco” ou “abafado” (poucos harmdnicos
superiores) a “nasal” (principalmente harmonicos impares) e a “brilhante” ou
metalico” (muitos harmoénicos superiores realcados), a maior parte das
qualificagdes dadas pelos musicos invoca uma comparagdo com sonoridades
instrumentais (como flauta, cordas, como madeira, som de oOrgdo etc)
(ROEDERER, 2002, p.215).

A busca constante, por parte de Marco Antdénio, de estabelecer uma conexdo entre a
diversidade de timbres que o vasto instrumental da oficina do grupo Uakti lhe
disponibiliza com a representagdo sonora e musical da diversidade de atributos, imagens
e sentimentos contidos no milenar livro chinés pode ser notada em pequenos detalhes,
como, por exemplo, a proximidade resultante entre as musicas Lago e Agua. Em ambas ¢
utilizado o Tubo de PVC em J e as moringas, que criam um ambiente sonoro similar, que
nos remete ao mundo aquatico. Isso ocorre pelo fato do Tubo de PVC em J e as moringas
serem instrumentos percutidos com a palma da mao sobre um orificio circular e que,
através dessa forma de toque, geram o deslocamento do ar que se encontra no interior de
cada um deles. Essa performance com um menor transitorio de ataque, devido a maciez
da superficie da palma da mao, resulta numa sonoridade de timbre mais opaco e suave, se

comparado ao som desses mesmos instrumentos percutidos com algum tipo de baqueta.

Além da similaridade presente na instrumentacio dessas trés pegas, Céu, Agua e Lago,
existe também uma semelhanga na maneira como elas foram criadas. Como dito
anteriormente, nessas trés musicas, Marco Antonio optou por estabelecer uma forma mais
livre de compor, em que ele determinou algumas poucas ideias musicais, deixando, ao
mesmo tempo, que os musicos do Uakti criassem, intuitivamente, a partir de suas

indicagoes.
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Na primeira delas, Céu, foi dado aos musicos uma grande liberdade de performance. No
entanto, iSso ocorreu sobre uma estrutura musical pré-concebida pelo compositor antes de
entrar no estudio. Tanto a base em 3/4 tocada pelo Trio, a instrumentacdo utilizada, as
estruturas melddicas, bem como os efeitos pontuais que surgem durante a pega foram, em
parte, previamente idealizados por Marco Antdnio, ficando essa liberdade restrita a

performance improvisada, por parte dos instrumentistas.

Em Agua, ocorreu uma liberdade ainda maior pois, apesar da estrutura da pega também
ter sido pré-determinada por Marco Antdnio, a musica surgiu, de fato, através das
experiéncias realizadas por ele dentro do estiidio. Marco Antonio ja vislumbrava que a
base dessa musica seria apresentada pela moringa, Tubo de PVC em J e sino tibetano,
enquanto que a Torre seria o instrumento preponderante na peca, representando
musicalmente o movimento e a profundidade do elemento 4gua. No entanto, tanto a ideia
da gravacdo das seis Torres melddicas sobre a Torre base, quanto a das intervencdes do
Cachimbo, que ocorrem pontualmente na musica (vide analise de Agua, p. 92-108),
surgiram dentro do estudio, a partir do momento em que Marco Antdnio percebeu que
tinha a possibilidade de gravar aquele instrumento giratério em oito canais separados.
Portanto, a criagdo das melodias, das intervencdes e dos efeitos sonoros ocorreu a partir
de ideias que surgiram dentro do estudio, fruto de insights que o compositor teve durante

o processo de gravagao.

Em Lago, essa liberdade composicional ocorreu de forma ainda mais intensa, uma vez
que o proprio compositor relatou, durante nossa entrevista, ndo ter pré-determinado
nenhuma estrutura para sua composi¢do, ao contrario das outras demais pecas. Dessa
forma, fora a ideia de se utilizar a ritmica do trigrama Lago como base para a musica, foi
a performance improvisada por parte de cada integrante do Uakti que ditou o caminho a
ser seguido para a gravagdo da peca. Obviamente, Marco Antonio acompanhou de perto
cada improviso e direcionou os musicos, de forma que pudessem, juntos, obter o tipo de

sonoridade almejada.

Marco Antdnio fala em entrevista a respeito do processo de criacao de Lago:
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E o Lago foi o seguinte, até entrar no estudio eu ndo consegui compor para o
Lago, de jeito nenhum, eu tentei de todos os jeitos [...] que é duas inteiras e uma
partida [linhas do trigrama], né? Marco canta o ritmo correspondente: “tum,
tum, taca, tum, tum, taca [...]”. E ai, ndo teve jeito, chegou o dia de ir para o
estudio, eu falei assim: “eu vou criar no estudio!”. Ndo tem jeito, ¢ a Unica,
porque as outras todas ja estavam definidas, eu ia criar muitas coisas no estudio,
mas ja tinham a estrutura definida, né? [...] [O Lago] foi um improviso dirigido
14 que.. fui tentando, tentando, ai teve uma hora que eu falei “Chega!” [...] chega
de mexer e tal [..] O Lago foi uma que deu trabalho mesmo sabe?
(GUIMARAES, 2013)

Portanto, a peca Lago se difere das demais pecas que constituem a Musicas dos
Trigramas, pelo fato de ser a Unica das oito pecas que constituem essa primeira parte do
balé I Ching que foi concebida totalmente dentro do estiidio. Corroborou com isso o fato
de que, com exce¢do da moringa base que segue todo o tempo a ritmica do trigrama

Lago, todos os demais instrumentos estdo sempre tocando de maneira improvisada.

Assim como nas demais pecas, a forma de Lago ¢ circular, o que a aproxima da estética
da musica oriental — em especial, dos mantras e da musica indiana. A instrumentacdo
utilizada contribui com essa aproximagao, pela presenca do oboé de bambu e da flauta de
bambu indiana. Além disso, outros fatores contribuiram nesse sentido, como o carater
das improvisacdes realizadas pelo flautista do grupo Uakti que, desde essa época, ja tinha
uma forte influéncia da musica oriental e que, naturalmente, trazia para os seus solos
essas referéncias musicais. Artur Andrés fala um pouco a respeito dessas influéncias

orientais em seus improvisos:

Desde os anos da minha juventude, sempre ouvi muita musica indiana,
principalmente Ravi Shankar e seu tablista Alla Raka; Pannalal Ghosh — que foi
um extraordinario flautista indiano que morreu muito jovem —; o violinista L.
Shankar que tem um disco fantastico com o guitarrista John Maclaughlin,
chamado “Shakti”, e o tocador de Sarod Ali Akbar Khan. E, é claro, Steve Reich
e Philip Glass, que fizeram essa ponte entre a musica ocidental e a oriental, de
uma forma extraordindria, por meio do que se chamou Minimalismo musical.
Mas do jazz muita coisa me influenciou também, o pianista Keith Jarrett, o
flautista Hubert Laws, o compositor e pianista David Brubeck, e os nossos
geniais Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal (ANDRES, 2014).
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Além disso, os percussionistas do Uakti construiram seus improvisos, tanto nas moringas
como nos Tubos de PVC em J, tendo como referéncia os improvisos de tablas,

encontrados no cerne da musica indiana.

Podemos dizer que, ao mesmo tempo que Lago se conecta com a estética musical
indiana, se aproxima também do minimalismo norte americano, assim como as demais
Musicas dos Trigramas. O minimalismo possui suas raizes na musica circular oriental,
principalmente na musica indiana e da Ilha de Java, na Indonésia. Como tratado em cada
uma das andlises anteriores, a forma circular, caracterizada pela repeti¢do e variacdo de
ideias musicais, predomina ndo s6 em Lago, mas em todas as Musicas dos Trigramas.
Pode-se dizer entdo que, tanto o profundo conhecimento filosoéfico contido no livro
chinés, quanto a estética da musica oriental, exerceram uma forte influéncia na

composicdo e performance do balé I Ching.

A idéia de uma estética minimalista presente em Lago foi reforcado pelo proprio
compositor durante nossa entrevista, quando ele cita essa economia de elementos

presente no contetdo do livro / Ching:

No I Ching ja tem isso 14 dentro né, porque vocé€ quer mais minimalismo do que
isso né? (risos) [...]Vocé€ tem dois elementos, s6 trabalho com seminimas ou
colcheias, s6. Um cddigo binario muito rico. SO combinagdo disso, vocé
combina isso em grupos de trés vocé consegue oito, se vocé combina em grupos
de seis vocé consegue sessenta e quatro. Entdo esse minimalismo ali [no I
Ching] ¢ total né! (GUIMARAES, 2013)

A articulagdo da pecga ¢ caracterizada por uma sonoridade em staccato, a partir de sons
que sdo, a0 mesmo tempo, brilhantes e de pouca ressonancia. Isso fica evidente pela
alternancia entre o som grave gerado pelo toque da palma da mao sobre o orificio central
do instrumento, que resulta num som curto, de pouca ressondncia, € os sons agudos,
resultantes da percussdo com os dedos nas paredes externas das moringas e que, em

conjunto, constituem a sonoridade da base ritmica da pe¢a. O Tubo de PVC em J
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apresenta um timbre mais opaco, médio-grave, e também de pouca ressonancia,
contribuindo para a construgdo dessa estética da peca. A flauta indiana de bambu
também acresce algo a essa forma de articulagdo em staccato, por gerar poucos
harmonicos, com uma sonoridade predominantemente aguda. Soma-se a isso o fato do
instrumentista valorizar, ainda mais, a utilizagdo do staccato durante a sua performance.
Obviamente, h4 alguns poucos momentos de respiracdo e descanso nesse improviso,

quando sdo tocadas notas longas, que representam os momentos legatos da peca.

Contrastando com os demais instrumentos, o oboé de bambu, com o seu timbre
anasalado, 4spero e ndo temperado, desenvolve uma improvisagcdo que inclui passagens
rapidas e notas longas, sempre em legato. Esse ¢ o tnico elemento da instrumentacdo que

contrasta, de forma evidente, com a articulacdo em staccato, predominante em toda a

peca.

As moringas ocupam um grande espago no espectro sonoro de Lago, evidenciando a
sonoridade da ceramica na musica, desde o inicio até o seu final. Ao término do solo do
oboé de bambu, pouco antes da entrada da flauta de bambu, ¢ introduzido o Tubo de PVC
em J, com a sua sonoridade mais escura, que contrasta com o brilho das moringas, e que
também possui pouca ressonancia. O timbre em Lago € caracterizado pelo brilho das
moringas em contraste com o som velado dos tubos percutidos no tapete sobre o chdao do
estudio. Ao mesmo tempo, pode-se observar a sonoridade opaca, aspera e anasalada do
Oboé¢, em contraste com a suavidade, o brilho e os ataques destacados e pontuais da

flauta de bambu.

Como dito anteriormente, a base em Lago ¢ apresentada por uma voz de moringa,
enquanto outras duas improvisam livremente. Esse improviso acontece de forma
aparentemente livre. No entanto, talvez intuitivamente, os percussionistas construiram um
didlogo de pergunta e resposta durante a improvisacdo. Pode-se observar que, em
determinados momentos, uma voz responde a outra, enquanto, em outros, tocam juntas,

realizando células ritmicas semelhantes ou sobrepondo desenhos diferentes entre si. Ja o
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Tubo de PVC em J, ao ser introduzido, estabelece uma relacdo de didlogo semelhante
aquela desenvolvida pelas moringas.

Enquanto isso, a moringa base, que apresenta a ritmica do trigrama Lago, segue sem
altera¢des, do inicio ao final da pega. Sobre a base de improvisacdo das moringas e tubo,
surgem os instrumentos de sopro, oboé de bambu e flauta de bambu, que desenvolvem
melodias improvisadas sobre essa base. H4, portanto, uma improvisacao simultanea, entre
alguns instrumentos da base, toda essa massa sonora que ¢ criada pelas moringas e pelo

tubo, em relagdo as melodias improvisadas pelos instrumentos de sopro.

No paragrafo acima utilizo a terminologia “melodia improvisada” quando me refiro aos
sopros, justamente porque hd uma diferenga entre seus improvisos, se comparados aos
improvisos dos instrumentos de percussdo, dos quais tratamos acima. Obviamente, ha
uma melodia nos sopros ndo existente nas percussoes, porém, a principal questdo diz
respeito a percep¢do que o ouvinte tem de cada improviso. No solo de percussdo, fica
claro para o ouvinte que aquilo ¢ improvisado, enquanto na melodia dos sopros fica a
duvida, se aquilo ¢ de fato um improviso ou se foi pré-determinado pelo compositor e

registrado em partitura.

Décio Ramos fala a respeito dessa caracteristica dos improvisos do flautista Artur

Andrés:

7

Isso que o seu pai faz é muito bonito viu [Referindo-se ao solo de Artur
Andrés]? Assim, da a impressdo para mim, sabe, que estava tudo escrito! A
impressdo que eu tenho ouvindo, por exemplo, esse trigrama, ¢ que o0 improviso
do seu pai estava escrito, entendeu? E onde que de repente a gente até brinca
com alguém, em um workshop, quando faz uma pergunta, assim né ? [...] ai seu
pai gosta de brincar com o cara falando assim: “ndo [...] porque [...] muitas
vezes quando vocé acha que é um improviso, ta escrito ¢ quando vocé acha que
esta escrito, ¢ improviso, ai ¢ bem assim [...] Parece que ta tudo escrito e foi
tudo improvisado, na hora e de prima! (RAMOS, 2013)

A harmonia em Lago ndo ¢ evidente pois, além de ndo haver um instrumento harmdnico
na musica, ndo hd nem mesmo uma nota pedal evidente. Essa peca possui carater modal,

assim como a maioria das pegas analisadas anteriormente. Com excecdo de Terra e
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Montanha, onde ha diversas variacdes harmonicas, ndo acontecem movimentos

harmonicos nas demais pecas.

O significado do termo “modal”, segundo o Dicionario Grove, é:

Termo para musica baseada em um modo, ao invés de numa escala maior ou
menor. Na tradi¢do ocidental, aplica-se basicamente a musica que utiliza os
modos eclesiasticos da Idade Média e do Renascimento (e 4 musica que os
imita, como o movimento no modo lideo do Quarteto para Cordas em 14 menor
op.132, de Beethoven) e as obras que se baseiam em elementos folcloricos da
musica, por exemplo, a “Canc¢do mourisca” de Pedrillo em O rapto do serralho,
de Mozart, as Fiinf Stiicke im Volkston para violoncelo e piano, de Shumann, um
grande niimero de musicas de compositores nacionalistas russos (por exemplo,
em Ivan Susanin, de Ginka, ou em Boris Goudunov, de Mussorgsky) e de
compositores como Vaughan Williams e Bartok. Um efeito de modalidade
também pode ser fornecido por escalas ndo ortodoxas, tal como a usada em Ave
Maria de Verdi e a escala de tons inteiros de Debussy, embora nenhuma destas
seja, em sentido estrito, modal (SADIE, 1994, p.612)

Em Lago, a sonoridade grave da moringa poderia funcionar como nota pedal na pega,
porém, a sua pouca ressondncia impede que ela exer¢a essa fung¢do de uma forma
evidente. Quem determina a tonalidade na pega, de fato, sdo os instrumentos de sopro.
Enquanto a moringa apresenta a nota Si, “pedal”, o oboé de bambu cria uma melodia
sobre a escala de D¢ sustenido maior, em alguns momentos acrescentando a escala uma
alteracdo de quarta aumentada. A nota Si, do grave da moringa, representa a sétima
menor, gerando, em alguns momentos, o acorde de C#(7/11#), que representa a

tonalidade naquele momento da peca.

Com a saida do oboé de bambu surge a flauta de bambu, que sugere uma nova tonalidade
a musica, desenvolvendo o seu tema improvisado sobre a tonalidade de Fé sustenido
maior. Como de costume, o flautista do grupo utiliza a escala pentatonica maior de Fa
sustenido, com algumas notas de passagem da escala maior de Fa sustenido, na

construcdo dessa melodia improvisada.

Em todos os solos do balé I Ching, concebidos pelo flautista, ¢ perceptivel a utilizagdo de
escalas pentatonicas, além da presenca constante de ornamentos nas frases desenvolvidas.

Essa maneira de improvisar € frequente, perceptivel em outros trabalhos do Uakti.
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Em entrevista, o flautista Artur Andrés fala um pouco a respeito dessa maneira propria de
improvisar, abordando a questdo do modalismo na musica do Uakti, a utilizagdo de
escalas pentatonicas em grande parte de seus improvisos, bem como sobre a influéncia da

musica oriental na musica do Uakti:

Uma coisa que sempre me ajudou bastante foi o estudo de escalas pentatonicas
que me parece, abre um pouco a cabeca e os ouvidos para outras formas de
expressdo musical, e por ndo conterem os meios tons das escalas maiores (IV e
VII graus), se encaixam com mais flexibilidade nas sequéncias harmoénicas. No
caso do Uakti, nossa musica ¢ em grande parte modal, entdo os meus improvisos
tém muito dessa caracteristica, que lembra muitas vezes a musica que se faz no
Médio e Extremo Oriente (RIBEIRO, 2014).

O didlogo improvisado entre as moringas marca o inicio da peg¢a Lago. Essa interagao
musical acontece de forma organica, onde uma moringa responde a outra, o que dura dez
segundos (min. 00:00 a 00:10). Em seguida, uma das moringas comega a tocar a base
ritmica (min. 00:11), correspondente as linhas do trigrama Lago, mantendo essa base até
o final da pe¢a. Enquanto isso, a outra moringa continua improvisando, até o momento
em que surge o oboé de bambu improvisando na peca e, junto com ele, uma terceira
moringa (min. 0:18). Essa nova moringa da continuidade ao dialogo com a moringa que,
desde o inicio da peca, ja vinha improvisando. Nesse momento a instrumentagdo de Lago
¢ composta por trés moringas e um instrumento de sopro: uma primeira moringa
sustentando a base ritmica do trigrama, duas moringas improvisando na forma de didlogo
e 0 oboé de bambu que improvisa. Esse improviso coletivo segue sendo desenvolvido

(até o min. 00:58), quando o oboé de bambu finaliza a sua performance.

E neste momento (min. 00:59) que surgem os Tubos de PVC em J, percutidos no tapete
do estudio. Esses tubos, logo que aparecem, se incorporam ao didlogo das moringas,
fazendo com que a “conversa” fique ainda mais intensa. Logo em seguida, a flauta de
bambu comeca seu improviso (min. 01:03-2:08). A pec¢a termina quando o improviso de
flauta ¢ finalizado, juntamente com os instrumentos da base, em um sé ataque (min.
02:08). Esse mesmo ataque ¢ realizado por um sino tibetano, que continua a tocar solo,

estabelecendo uma ponte para a Danga dos Hexagramas.



166

4.8.3 - Conteudo filosofico do I Ching expresso musicalmente em Lago

Na construgdo da pega Lago, Marco Antonio Guimardes buscou, assim como nas demais
Musica dos Trigramas, uma leitura ritmico-musical do trigrama homdnimo. Além dessa
conexdo mais evidente, Marco Antdnio buscou uma aproximacdo mais profunda com os
atributos®® do trigrama, através da instrumentagdo escolhida e também do carater

construido durante a criacdo improvisada da peca.

Essa conexdo com os atributos dos trigramas também estd presente nas demais pecas da
Musica dos Trigramas, analisadas anteriormente. Porém, hd uma diferenca importante na
maneira que essa conexao acontece em Lago, se comparada com as sete pegas anteriores.
Como tratado anteriormente, as demais musicas tiveram suas estruturas, formas,
instrumentagdes, articulacdes e iniimeras outras caracteristicas pré-determinadas pelo
compositor, antes de adentrar no estidio para realizar a gravacdo. Juntamente com as
estruturas musicais foram idealizadas conexdes com os principais atributos de cada

trigrama.

Como esclarecido no inicio desta analise, a peca Lago € a unica, entre as oito Musicas
dos Trigramas, que foi desenvolvida por inteira dentro do estidio. Dessa maneira,
juntamente com todas as suas caracteristicas e estruturas musicais, as referéncias
provenientes dos atributos do trigrama Lago foram, pouco a pouco, surgindo dentro do

estudio, durante a gravacao da musica.

A instrumentacdo determinada para essa peca expressa de forma evidente, em sua
sonoridade, o principal atributo de Lago que ¢ a “alegria”. Outras conexdes, com 0s

demais atributos do trigrama, surgiram a partir da improvisacgao realizada pelos musicos e

3¢ Atributos do trigrama Lago: O Lago, também conhecido como a Alegria: o contentamento. O animal
simbolico: a ovelha. Parte do corpo: a boca. A familia dos trigramas: filha mais moca. Ponto cardeal: oeste.
Sinbolismo adicional: a jovialidade, gera contentamento, outono, noite, conduz o ano a maturidade e ao
ontentamento, feiticeira, boca e lingua (alegria; sorriso; abertura em cima [linha partida], estragar e partir-
se, cair e entreabrir-se (os frutos), concubina, terra dura com alto teor de sal, fraca exteriormente e teimosa

no seu interior (ovelha).
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dirigida por Marco Anténio que, provavelmente, realizava sugestdes almejando essa

aproximacao.

A sonoridade das moringas, dos Tubos de PVC em J, bem como o oboé¢ e a flauta de
bambu, e a maneira como eles foram tocados, de uma forma livre, repleta de ataques
soltos e velozes, representa atributos como a “alegria”, a “jovialidade”, a “noite”, bem
como a fragilidade da “filha mais mog¢a”, do “estragar e partir-se, cair e entreabrir-se”, da
“ovelha”, que ¢ “fraca exteriormente e teimosa no seu interior”. Toda essa fragilidade e
delicadeza ¢ perceptivel no som desses instrumentos, bem como no material do qual eles

sdo construidos, que ¢ o barro, o bambu e o PVC.

A sonoridade do oboé de bambu sugere o som anasalado do mugido de uma “ovelha”,
representando, assim, o animal do trigrama Lago. Além disso, a técnica de performance
desse instrumento exige do instrumentista uma embocadura especial, de relaxamento da
boca, arredondamento da cavidade bucal e posicionamento da lingua junto aos dentes
inferiores. Essa embocadura pode ser conectada ao atributo “boca e lingua”, que esta

ligado a abertura da linha superior do trigrama Lago.

J& a flauta de bambu esta diretamente ligada a principal caracteristica de Lago, que € a
“alegria”. A sonoridade aguda, porém suave, proveniente do ar que incide em um tubo de
bambu de pequeno porte, aliada a performance de Artur Andrés, determina um ambiente
de alegria evidente na musica. Essa performance “alegre” ¢ caracteristica nos solos desse
flautista, que costuma buscar referéncias no canto dos passaros, desenvolvendo melodias
pontuais, ornamentadas, com bastante trinados, além da utilizagdo de passagens
melddicas velozes e, em determinados momentos, de glissandos entre as notas. Os

demais atributos citados anteriormente, que estdo conectados a sonoridade da base de

moringas e tubos de PVC, também estao presentes na sonoridade da flauta de bambu.

A presenca desses atributos, tratados acima, na musica Lago pode ser observada como
algo que se procedeu por coincidéncia, ou ndo, durante a criagdo de Marco Antonio,

juntamente com os demais integrantes do Uakti, dentro do estadio. Independente desse
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questionamento, percebo que o atributo principal, a “Alegria”, foi aquilo que conduziu a
criacdo dessa peca e, como todos os demais atributos estdo conectados a ele,

naturalmente eles passaram a fazer parte da sonoridade de Lago.

Marco Antdnio trata, em entrevista, a respeito do sentimento de “alegria" transmitido

pelo trigrama Lago:

o Lago ¢ a alegria, eu acho muito interessante o Lago ser a alegria no I Ching,
por que depois que eu soube que o Lago era a alegria, toda vez que eu via uma
lagoa na estrada, assim, viajando, eu achava que mudava tudo. E ou ndo é?? De
repente vocé vé€ um lago, do lado da estrada assim, com [...] um laguinho muda
tudo, né? (risos) Da um clima de alegria qualquer, nio sei.. (GUIMARAES,
2013)
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5- CONCLUSAO

O Grupo Uakti, formado no ano de 1978 pelo compositor Marco Antdnio Guimaraes,
juntamente com o flautista Artur Andrés e os percussionistas Décio de Sousa Ramos
Filho e Paulo Sérgio Santos, desenvolveu nesses trinta e seis anos um trabalho inovador
na area da musica instrumental ¢ na constru¢do de novos instrumentos musicais
acusticos, aplicados a performance musical. Com doze CDs editados mundialmente e
dois DVDs, o Uakti se dedica também a educag¢do musical, bem como a composi¢do de
trilhas de cinema e balé. Um dos mais importantes trabalhos musicais do grupo, o CD /
Ching, composto originalmente como trilha para a coreografia de um balé, inteiramente

baseado no milenar livro chinés, I Ching, o Livro das mutagoes, foco desta dissertagao.

O I Ching ou Livro das Mutagdes ¢ um texto classico chinés dos mais antigos e apesar do
fato de que centenas de anos separam a vida de cada um deles, quatro sébios chinéses sdo
considerados como autores do / Ching: respectivamente Fu Hsi; Rei Wen; seu filho, o
Duque de Chou, e Confucio. Os fundamentos do cléssico chinés, I Ching, se baseiam nas
oito diferentes possibilidades de combinacdes de dois simbolos que representam as duas
polaridades da energia primordial: a energia Yin, representada por uma linha partida

(- —), que constitui a polaridade negativa, receptiva ou feminina; e a energia Yang,
representada por uma linha inteira (—), que constitui a polaridade positiva, afirmativa ou
masculina. Essas duas forcas opostas e complementares, quando combinadas na forma de
trigramas, resultam em oito simbolos que, por sua vez, constituem os oito trigramas do /

Ching: Céu, Terra, Trovdo, Agua, Montanha, Vento, Fogo e Lago.

Ao idealizar o balé I Ching, Marco Antdonio Guimardes utilizou cada trigrama como

sequenciador ritmico, o que resultou em oito ritmos de 3/4, com divisdes distintas.

Chi’ien, o Criativo - Céu
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- _ = SIS
K’un, o ;e;ptivo - Terra

: : = J NI
Chen, o ;ar — Trovao

: = M JI7
K’an, o ;b;mal - Agua

i = o5
Ken, a Q_ui;ude — Montanha

: = M
Sun, a S:a\;dade - Vento

i = J ]
Li o Ad;r- Fogo

- =J 1

Tui, a Alegria - Lago

No que diz respeito a essa adaptagdo ritmica dos trigramas, Marco Antonio buscou

através dela o primeiro contato musical com o contetido do / Ching. Em quase todas as
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pecas essa conexdo foi feita pela base ritmica, em que os ritmos apresentados por
instrumentos de percussdo representam ideogramas contidos no livro chinés. Durante
todo o processo de andlise das questdes que dizem respeito as técnicas e teorias musicais
nas obras, foram feitas conexdes com o conteudo filoséfico do I Ching afim de
apresentar, da maneira mais fiel possivel, o pensamento do compositor por completo. O
ultimo capitulo de cada andlise ficou reservado para a observacao detalhada da musica de
Marco Anténio Guimardes em relagdo as questdes filosoficas mais profundas de cada
trigrama e, dessa maneira, pode-se constatar as representacdes musicais dos atributos e
imagens contidos no / Ching. Muitas vezes a instrumentacdo escolhida para determinada
peca apresenta uma sonoridade que gera a lembranca auditiva de determinada imagem,
ou de alguns atributos presentes no trigrama em questdo. A maneira com que 0s
instrumentos sdo tocados, bem como as caracteristicas melddicas, harmonicas, ritmicas e
da construcdo de cada pega (simétrica ou assimétrica), em alguns casos, também

apresentam forte ligacdo com o conteudo do trigrama homdnimo.

Entre a instrumentacdo e pardmetros utilizados — ritmicos, harmonicos, melddicos de
articulacdo e forma musical, dos quais tratamos nas andlises —, o timbre foi aquele que
mais se evidenciou em importdncia no contexto da musica do Uakti. Devido a
diversidade de materiais utilizados na constru¢do dos novos instrumentos musicais do
grupo, a riqueza timbristica na musica do Uakti se torna evidente. Apesar de ser um
elemento analitico de dificil definicdo, ¢ quase impossivel considerd-lo como um
pardmetro secundario quando se realiza uma andlise mais acurada sobre a musica do
grupo. Na relagdo desenvolvida pelo compositor, da musica com a filosofia contida no /
Ching, esses timbres inovadores, gerados pelos novos instrumentos, foram fundamentais,
uma vez que, com toda a riqueza espectral produzida por eles, cumpriram muito bem o

papel de representar os atributos e imagens dos oito trigramas.

Esses foram os principais aspectos abordados nas oito analises das Musicas dos
Trigramas e, dessa forma, esperamos ter conseguido alcancar o objetivo final desta
dissertacdo, que foi o de aclarar o leitor sobre a maneira como essa obra foi composta. A

partir da analise do contetido filoséfico do 7 Ching, assim como dos diferentes atributos e
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imagens de cada trigrama, das combinacdes ritmicas das linhas inteiras e partidas, Yang e
Yin, e de todos os recursos musicais aplicados na representagdo de cada ideograma, pode-
se compreender grande parte das conexdes existentes nos procedimentos composicionais
escolhidos por Marco Antonio e aplicados em cada uma das oito pegas, a partir do vasto

instrumental disponivel na oficina do Uakti.
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7. ANEXOS

Entrevista com Marco Antonio Guimaraes

Como que surgiu a ideia de compor um balé centrado no livro I Ching?
Marco Anténio Guimaraes:

“Isso tem muito tempo né, nem sei direito quando ¢ que foi gravado isso, mas tem uns
vinte e cinco anos no minimo né. Nessa época eu tava interessado em encontrar leituras
musicais onde normalmente ndo se enxerga isso né. Foi a época que eu pesquisei as
figuras geométricas, a época que eu fiz a leitura musical da toalha de cerejas, vocé
conhece? E um dia eu, vendo o I Ching, as linhas do I Ching assim, tava muito claro,
assim, um codigo musical ali né? Nessa época eu era casado com a Inés, Inés Brando,
pianista, sua mde conheceu ela, e ela era estudiosa do I Ching sabe? Virou uma mestra
mesmo nisso. Ai na época ela, sempre jogava e tal e, jogava pra mim, a gente jogava
junto, falava sobre o livro e tal e, ela entendia muito mesmo viu, tudo né. Ai eu fui
fazendo, quando eu contei essa ideia pra ela, ela fez essa pesquisa (Trigramas e seus
respectivos atributos), pra encontrar isso, por que isso, naquela época sem internet
(risos), sem google, vc tinha que ir atrds de livro mesmo e isso aqui td4 espalhado em
varios livros, né. No proprio I Ching mesmo aparece de vez em quando uma inferéncia.”

Entio foi um trabalho arduo de pesquisa né Marco?
Marco :

“E, ela criou essa lista pra mim (lista dos trigramas e seus atributos), que.. da pra ser
ainda mais completa mas isso ja foi suficiente né. Por que eu queria ter uma referencia
pra composi¢do, porque a leitura ritmica tava aqui ja pronta né. Linha inteira seria um
tempo, linha partida seria meio tempo né. Seminimas e duas colcheias. Entdo eu comecei
a... a compor pra cada trigrama, a ideia era fazer uma musica para cada trigrama e depois
uma musica pro quadro dos hexagramas né. Entdo pra cada trigrama ¢ um compasso
ternario com a combinagdo desse codigo, ¢ um codigo bindrio né..”

“Como ¢é que surgiu a ideia de se utilizar os trigramas e hexagramas como
acionadores ritmicos?”

Marco:

“Quando o... no caso do I Ching, uma estrutura tdo logica assim, tdo musical, que.. ja tava
pronto né? No caso dos trigramas aqui, a ordem ta aqui de cima né..

no I Ching a linha ¢ lida de baixo para cima né.. aqui ¢ primeira, segunda, terceira,
quarta.. (apontando o quadro dos hexagramas, os dois trigramas de cada hexagrama).
Quando vocé vai... sorteando, usando varetas, ou moeda e tal, vocé tira a primeira linha
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de baixo, que ¢ a um, depois dois, trés... [exemplificando no quadro de hexagramas].
Entdo aqui, pegando as trés de cima, sdo os trigramas nas oito combinagdes possiveis, em
grupos de trés, de dois elementos... né? Sdo oito.”

Os hexagramas sio lidos na horizontal e fazem a mudanca na ordem familiar né?
Marco:

“E, tem a ordem familiar né.. entdo aqui tem.. trés linhas inteiras o “Céu” né, trés linhas
partidas a “Terra”, ai vai por ai a fora... e pela ordem familiar seria o pai e a mde né, o
filho mais velho, o filho do meio, filho mais novo, filha mais velha, filha do meio e filha
mais nova. Aqui [no quadro de hexagramas, trigramas masculinos], o filho ¢ a linha
masculina aqui em baixo, ela passa pro meio e depois vai pra cima. Aqui [trigramas
femininos] a linha feminina, partida, depois vai pro meio e depois vai pra cima. Entdo
isso ja estava tudo prontinho né? Ai eu escolhi essa sequencia [ordem familiar dos
trigramas].. pros trigramas né.. tanto que no disco ta nessa ordem né.. comega com o
“Céu”, depois a “Terra” né... e depois [dos demais trigramas] o quadro geral né?

Entdo quando eu fui compor, essa parte ritmica ja tava definida.. ai eu precisava de
alguma referencia, assim, mais, livre, né? Uma licenca poética né.. que esses atributos
aqui [referentes aos trigramas] foram me guiando. Nao dava pra fazer qualquer coisa
porque, no caso d I Ching eu queria fazer... uma musica representativa mesmo, de cada
trigrama né, uma leitura musical do significado dele [trigrama/hexagrama], no livro.”

Como que surgiu a ideia de utilizar essas novas formas de nota¢cio musical? O
objetivo era a buscar uma improvisacio em conjunto, porem de uma forma mais
organizada? Qual que era o objetivo de vocés?”

Marco:

“No caso das figuras geométricas, eu queria criar um sistema de notagdo pra improviso.
Entdo as figuras geométricas determinam os compassos, que o musico vai tocar, mas nao
determinam o que ele vai fazer ali dentro né?

Entdo assim, ele [musico] vé um quadrado ele improvisa dentro de um compasso de
quatro tempos, se ¢ um tridngulo ele improvisa num compasso de trés tempos.

No caso do I Ching ja estava muito porque... no caso dos trigramas ¢ um compasso
ternario, né... com essas variacdes [linhas inteiras ou partidas], e no caso dos hexagramas
¢ um compasso composto né.. seis por oito né? Por exemplo, dois tempos com divisdo
ternaria. Entdo isso ja estava definido, ndo caberia muita improvisagdo em cima. Essa
leitura real das linhas eu jé& sabia que ia ta desde o inicio, por que a ideia central era essa,
né? Agora, essa pergunta assim, como que voc€ teve a ideia e tal.. isso... ¢ uma das
perguntas que eu ougo assim, a muitos anos.. ¢ muito comum me perguntarem assim:
como ¢ que vocé tem ideia pra fazer tantos instrumentos? [risos] Hoje mesmo eu mostrei
isso aqui [novo instrumento desenvolvido pelo Marco] pra Edla [produtora do Uakti].. eu
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tinha feito ontem a noite.. ela ndo conhecia, eu mostrei pra ela.. ela perguntou assim:
como ¢ que vocé tem ideias.. vocé fica olhando assim, de repente a ideia aparece?

E interessante como as pessoas ficam curiosas com isso, é uma pergunta muito comum
mesmo. Como ¢ que vocé tem ideia.. por exemplo, vocé entra naquela sala, t4 entupida de
instrumentos né? A primeira coisa que vocé pergunta é: como € que vocé tem essas
ideias... [risos].. interessante isso né?

As vezes eu fico pensando como ¢ que eu arrumei... como ¢ que eu tive tantas ideias e
como ¢ que eu arrumei tempo pra fazer isso.. esses instrumentos todos que tem ali na sala
[da casa do Grupo Uakti], talvez tenha a metade do que eu fiz, até hoje né..”

Vocé fazia isso tudo [construgdes de instrumentos, invencdes..] tocando na orquestra
né? Fazendo outras coisas ao mesmo tempo.”

“Eu vazia os instrumentos sempre sozinho né? Nunca.. nunca criei instrumento nenhum
com alguma pessoa né.. a criagdo sempre foi solitaria, inclusive porque o meu processo
de criagdo ¢ assim..

Vou pegando material aqui, experimentando e tal, dai encaixa ele aqui, tem uma solucao,
entdo.. ¢ um processo que.. ndo tem muito por que dividir né?

Entdo eu passei muitos anos fazendo instrumentos, fiz inclusive as cases.. pra todos os
instrumentos duas vezes... [risos]. Pra todos! Tudo com ferramenta manual.. a primeira
sede era com madeira mais grossa, na época de fartura de madeira né (risos), e depois
comecou a ficar muito pesado e eu refiz todas as caixas com um sistema mais leve...
[nessa época] eu ainda compunha, fazia arranjo, tocava [risos].. no Uakti, na orquestra e
viajava. Realmente eu ndo sei mesmo [como eu dava conta].

Mas essa pergunta, eu entendo assim.. mais ou menos o sentido dela.

Teve uma época que eu comecei a inventar umas respostas assim... e... falava que de
noite eu tinha um.. [risos]... um sonho, aparecia um ET.. [risos].. me passavam
informacdes, ai de manha eu ia la e fazia os instrumentos.. [risos]..

Mas assim, ¢ um processo, eu entendo essa pergunta mais nesse sentido né.. como € que ¢
0 processo.. que ¢.. de criagdo né?

E... e eu tenho esse dom, essa facilidade, de repente de bater o olho aqui e ja.. ta pronto..
quando eu vejo ja ta pronto isso aqui, agora eu tenho que compor.. sabe.. a ideia veio
inteira..”

[Caiu o quadro de hexagramas]

Julia responsavel pela filmagem: “caiu na hora que vc falou do ET, c€ viu né.. [risos]...”

A respeito do quadro de hexagramas:

Quando a ideia criou forma assim, né, eu fiz um quadro desse tamanho ai, cheguei 14 na
Oficina, expliquei para o pessoal, colei na parede [risos], falei assim oh: a ideia € essa, a
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leitura ¢ assim, [linha] inteira é seminima, linha partida ¢ colcheia... vamos estudar isso
ai.

Ficaram estudando... o Décio chegou a um ponto de estudar isso ai, que ele toca esse
quadro de cor inteirinho... porque ele tem uma logica né, mas ndo ¢ nada facil vocé
lembrar que o trigrama de baixo vai mudar e em cima segue aquela sequéncia... depois
muda o de baixo e o de cima segue [novamente] aquela [mesma] sequéncia. Entdo ele faz
1sso ai com muita velocidade assim né, sem erro nenhum né e de cor. Entdo, estudaram
muito para esse caso aqui, que seria a Musica dos Hexagramas. A do Trigrama eu tinha
que decidir como eu ia fazer. Entdo o melhor ¢ eu falar sobre cada um. O que vocé acha?

Alexandre: Pode ser... eu cheguei a conversar um pouco com o meu pai € ele me falou
que demandou uns dois anos, nao foi isso?

Marco: Nao me lembro
Alexandre: De 89 a 90. Alias, de 87 a §9...
Marco: Até gravar o disco, pode ter sido...

Alexandre: Entdo teve todo esse processo de experimentacdo. Vocé recolhia o material,
desenvolvia e passava para eles.

Marco: E, porque a Musica dos Trigramas eu tinha que compor mesmo, né? Assim,
aquele ritmo estd 14 o tempo todo, s6 que a ideia, para cada uma, eu encontrei uma
solucao.

Alexandre: A gente pode fazer isso que vocé sugeriu, de falar sobre cada um. Ai, tenho ja
algumas perguntas que eu acharia interessante colocar aqui, para vocé poder tentar
incluir, se vocé achar que deve.
- Como foi o processo de composicio de cada um dos nove movimentos? Al,
tem outras perguntas que fazem parte:
- Como foi definida a forma de cada uma das pecas? O Fausto acrescentou
aqui, “esteve atendo a necessidade de contraste, entre os movimentos?”
- E quanto a instrumentacio, como vocé estabeleceu a relacio entre o
conteudo filoséfico do Livro e o instrumental disponivel na Oficina do Uakti?
Sobre o processo de composi¢io pode falar sobre o processo e o tempo gasto,
na concepc¢io, na instrumentacio, na gravacgio.

Marco: Quando eu comecei a compor para cada trigrama a referencia que eu tive foi esse
mapa com os atributos. Entdo, por exemplo, eu comecei a compor o “Céu”, que seria as
trés linhas inteiras. Entdo, seria um compasso ternario com trés seminimas. Eu j4 sabia
que o resultado final seria este... E o Céu, vou ler aqui alguns [dos atributos] que tem
aqui: quanto a representagdo que tem dele no / Ching: o Pai, o Luminoso, Alto, Firme,
Forte. O animal de referencia ¢ o Cavalo,. Porque para cada trigrama tem um animal,
uma pedra preciosa, uma cor, um alimento. Sabe, isso ¢ muito interessante... minha
referéncia foi basicamente essa. Aqui, “a roupa de cima”... que coisa interessante isso
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aqui (risos)... a Palavra. A pedra ¢ Jade. Metal, a cor ¢ Vermelho escuro. Tem a ver com
o Fruto das Arvores. O Tempo. E tem também os pontos cardeais: no caso é o Noroeste.
Tem todo um sentido [que vem] de dentro do / Ching, do texto do [ Ching, da
interpretagdo e tal...

Dizem que uma parte de [do livro].. Conflcio teria escrito uma parte.
Céu

E o Céu, ele ¢ a representacdo do Principio Criador. Entdo, ¢ antes da Criacdo, ¢ antes da
Matéria. Entdo, a ideia que eu tive foi o seguinte, eu pensei na série harmonica. A série
harmonica ¢ o Principio Gerador de toda a musica. Na série harmonica vocé encontra as
tonalidades, a harmonia, né, forma os acordes. Nos primeiros harmdnicos vocé tem um
acorde maior com sétima! E um mistério isso... Quando aparece o primeiro sustenido da
tonalidade, quando aparece o primeiro bemol... Estd tudo ai dentro, harmonia,
tonalidade... Entdo, a ideia que eu tive foi de usar a série harmonica, como referencia, que
seria a origem da propria musica que eu estava fazendo. Entdo eu utilizei um aparelho
que tinha feito na época, posso te mostrar depois ele ali...

Alexandre: O “Trio”, ndo é?

Marco: Aquele que ¢ feito com um toca-discos. Um toca-discos que eu prendi um brago
no prato, e uma palheta ou uma bolinha qualquer que ele fica girando, eu ponho
instrumento de cordas perto dele, quando ele passa ali ele toca o instrumento de corda.

Entdo, além de eu poder representar isso musicalmente e ter escolhido a série harmonica
por ser a origem de tudo, antes da propria musica, antes da Matéria, por ser o Principio
Criador. Eu acabei usando um aparelho tocando, quer dizer, nem teria interferéncia
minha ali na hora de tocar.

Alexandre: [Isso] sustentaria a base do trigrama.

Marco: Entdo, eu montei 14 no estiidio o aparelho, coloquei trés instrumentos de cordas,
num tridngulo equilatero bem medido e gravei da seguinte forma: deixei ele girando, cada
instrumento tinha um microfone. Ai eu movi... o instrumento estava bem perto da palheta
e da corda. Ai, eu movia alguns milimetros assim e ja comegou a tocar o primeiro. Ao
ouvir, vocé vai ouvir uma nota no inicio, que ¢ a nota fundamental da série harmonica,
que ¢ um Mi. Ai ele fica, vocé ouve sO esta nota. De repente eu empurrei o outro
[instrumento], que estava no outro vértice do tridngulo, entdo, de repente, vocé esta
ouvindo o primeiro e o segundo tempo do compasso terndrio. E ¢ a oitava, que ¢ o
primeiro harmoénico. Entdo ¢ o Mi e o Mi oitava a cima. Fica um tempo vocé ouvindo
assim, [Marco solfeja as duas primeiras seminimas do compasso ternario] e a pausa. De
repente entra o terceiro tempo que € a quinta, o segundo harmoénico, que ¢ a segunda
fundamental. Entdo tem o Mi, que ¢ o Peixe que toca, depois tem um outro Mi e depois
vem um Si. Ai completou o Trigrama Céu, entendeu? E um ternario, ¢ o inicio da série
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harmoénica comecando, porque eu queria so sugerir o inicio dele, porque dai para frente
ela vai embora... Ela vai gerar toda a musica, a harmonia...

Alexandre: Eu ndo tinha percebido isso...

Marco: Eu precisava da oitava e da quinta. E ai eu comecei a brincar em cima disso.
Deixei gravando l4...

Alexandre: Os instrumentos que vao surgindo tem a ver com a série harmdnica?

Marco: Tem a ver pelo seguinte. Quando eu empurrei o terceiro [instrumento], e era um
triangulo bem medido e tal, ai ficou exato mesmo, os trés tempos. Entdo eu gravei isso
um tempo, deixei gravando isso, depois que os trés estavam tocando. Ai comecei a criar
coisa em cima, mas era para ser pouca coisa, porque eu nao queria que no trigrama Céu ja
tivesse sentido melddico, harmdnico. O ritmo ja ¢ bem bésico, né?

Alexandre: E no caso do Céu, por exemplo, a presenca da “Mercedes”, que ¢ uma coisa
metalica, tem a ver com o Metal [atributo do trigrama Céu]?

Marco: Tem a ver, no caso aqui até tem porque ela ¢ toda de metal (risos). Mas eu usei
ela mais por causa dos harmodnicos. Porque eu toquei ela com arco, bem perto do apoio da
corda, do cavalete 14 em cima. Com o arco vocé sabe como ¢ nao? Quanto mais perto do
cavalete [vocé toca], mais harmonico aparece. No violoncelo, vocé tocando bem perto do
cavalete, fica aquele som metdlico, estridente, com muitos harmonicos. Ai vocé vai
subindo o arco, aquilo vai filtrando, indo para a fundamental, né? Entdo eu toquei a
“Mercédes”, [Marco reforca o “¢” da segunda silaba, o que d4 um caréter nordestino ao
nome do instrumento, fazendo assim, uma referéncia a sua origem], porque ela veio 14 do
Nordeste. Ela ¢ feita com uma calota de caminhdo, uma corda de aco que ¢ tirada do pneu
também, que fica dentro do pneu, entdo eu batizei ela de “Mercédes”... (risos)

Alexandre: Ah, meu pai me falou, veio de moto desde o Ceara...

Marco: Entdo eu toquei o tempo todo com o arco, 14 perto do cavalete, entdo vocé ouve
s0 os harmonicos... [exemplifica com ruidos na voz], aquele monte de harmonicos mas
sem definir a coisa da série harmonica, a série harmonica dela, da “Mercédes”. Ai ndo me
importava muito se era o Mi ou o Si, porque [isso] jea estava definido 14. E tem o
“Trompetim”, que ¢ de PVC, que ¢ um Si. Entdo tem sempre aquela base do Mi pedal, e
o “Trompetim” toca, de vez em quando, o Si, que ¢ a quinta. [Marco demonstra, com a
voz, a interven¢do do “Trompetim” em crescendo]. Entdo fica s6 a base com o Mi, Mi
oitava a cima ¢ o Si, formando as trés linhas inteiras ¢ o inicio da sériec harmonica. A
“Mercédes” fazendo harmonicos, sem definir muito... porque fica mais abstrato ainda,
pois eu queira que ficasse assim mesmo, sem definir melodia...

Alexandre: E, e esse lance do “Trompetim” e do “Taquard” que responde, né? Sempre
uma coisa de tensdo e relaxamento... foi, pelo menos, a impressdo que eu tive.
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Marco: Tem um tubo de PVC grave, afinado em Mi, [exemplifica] e o “Trompetim”
[exemplifical].

Alexandre: E, super afirmativo, essa apari¢ao do “Trompetim™...

Marco: E, essa musica foi usada num monte de filmes, (risos), toda hora chega alguém
pedindo licenca para usar, pecas de teatro. Parece que ela serve para algumas coisas
menos indefinidas assim. Entdo, essa musica era sé isso, porque era pra ser so 1sso.

Terra:

Af, logo depois viria a Terra, né? Que sdo as trés linhas partidas. E a Terra, ja ¢ a
Criacdo, ja ¢ a Matéria, o proprio nome ja fala. O Céu que ¢ a representacdo, em inglés,
no / Ching usa [a palavra] Heaven, que significa Paraiso, ao invés de Sky. Entdo vem
[primeiro] uma coisa mais abstrata assim e, depois, terra mesmo. Agora ja ¢ a matéria
mesmo. Entdo, voc€ pensando na Teoria do Bigbang, e tal, foi quando comecou a criar os
atomos pesados, né? O Hidrogénio transforma em Hélio e depois vai ficando cada vez
mais pesado e sélido. Um dia desses eu li sobre uma descoberta que o [metal] ouro deve
ter sido criado com o choque de duas estrelas de néutron. Chegaram a conclusdo que o
ouro nao foi criado com a explosdo de Super Novas, como foi [a criagdo] de todos os
outros metais mais pesados... todo o ferro que tem aqui na Terra veio de Super Novas, de
estrelas que explodiram... mas o ouro ndo, ¢ interessante né? O ouro foi sempre
considerado uma coisa magica, assim, valiosa, rara. Ele ndo enferruja. Desde os egipcios
antigos, o ouro era privilegio dos farads. Legal essa [ideia] de que o ouro tenha sido
criado de uma maneira diferente.

Entdo, quando surgiu, na composi¢ao do segundo trigrama, da Terra, da matéria mesmo...
vou ler alguns [atributos] aqui: entdo o Céu era o Pai e a Terra era a Mae... tem obscuro,
inferior, ¢ tudo no sentido esotérico, né? Nao ¢ [que seja com o sentido] machista...
(risos). Obscuro, inferior, baixo, maleavel, repouso, a colheita, o trabalho. O animal ¢ a
vaca. A parte do corpo € o ventre, porque tem partes do corpo também., para cada
trigrama. O objeto ¢ o caldeirdo, olha s, a carroca, fertilidade, o negro, o espago e o
[ponto cardeal] sudoeste. Sabe-se 14 porque, ¢ o sudoeste. Entdo, na ideia da matéria, eu
tive a seguinte ideia: sdo trés linhas partidas num total de seis colcheias. Entdo, o numero
seis na mesma hora me lembrou o cristal, pois o cristal tem seis faces. O cristal ¢ o
simbolo da matéria. E ¢ muito especial, o cristal ¢ espetacular, né? Ele tem sempre seis
lados, aquela perfeicdo... dentro da natureza ¢ muito raro assim... € s6 o cristal mesmo.
Todas as outras pedras vocé encontra na forma bruta né? Tem que ser lapidadas. Ele ja
estd lapidado no inicio. E ¢ muito sélido, tem principios magicos de refragdao da luz, no
esoterismo se usa o cristal o tempo todo, para botar na testa, para meditar debaixo do
cristal, para fazer péndulo... O cristal teve sempre essa importancia e essa fascina¢do na
humanidade. A ametista, a ametista ¢ uma coisa espetacular, né? A ametista sdo cristais
roxos dentro de uma forma aproximadamente esférica. Por fora ¢ aquela pedra assim,
mais ou menos redonda, meio feia, né? Um esverdeado, meio manchado assim... quando
vocé quebra ela no meio, ¢ aquela coisa maravilhosa... um negocio de centenas de cristais
roxos, todos eles com seis lados... Eu imaginava assim, quem quebrou a primeira pedra
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de ametista... Alguma vez na Historia, alguém fez isso, né? Entdo, pela primeira vez na
historia do mundo, a luz do sol, entrou dentro de uma ametista... € os cristais brilharam...
porque eles ficam fechados na escuriddo! Alguém quebrou aquilo, sem querer e, de
repente, a pessoa ‘“caiu pra tras”... aquele monte de cristais roxos assim...

Entdo, o numero seis foi o [pardmetro] principal. Nao tem outra referencia melhor. Entao,
para isso, eu queria o oposto do outro trigrama (anterior), Céu, eu queria o oposto
mesmo! Uma precisdo ritmica, e uma estrutura... a estrutura do cristal, ele tem seis lados.
Isso porque a estrutura atdmica dele ¢ muito especial. A disposi¢do dos atomos faz com
que ele tenha, sempre, seis lados. Entdo, a estrutura atomica dele € tao perfeita que... ele
tem uma simetria tdo fascinante que... os cristais de neve também tem seis pontas... que ¢
uma simetria também maravilhosa... lembra o caleidoscdpio. Nao tem nenhum igual ao
outro. Estou falando muita loucura, né? (risos) Nao tem nenhum cristal de neve igual ao
outro! Caindo no mundo ai, aos trolhdes! Nunca tem um igual ao outro! E todos tem seis
pontas!

Alexandre: E doido mesmo...

Marco: Entdo, a estrutura atOmica tem uma harmonia e uma simetria assim que ¢
maravilhosa, né? Entdo, eu queria que tivesse isso. Esse ritmo esta nos Pans, na
percussao o tempo todo... [canta o pulso das notas graves... um, dois, trés, quatro, cinco,
seis...]. Af eu fiquei trabalhando sobre esse ritmo e me lembrei de um tema do Vivaldi
que ¢ terndrio, e que tem essa perfeicdo que eu queria. Porque ele ¢ uma sequéncia
harmoénica e melddica que ¢ uma sequéncia melddica que vai gerando a harmonia, que
vai sempre resolvendo numa quinta a baixo, e que ¢ um tema muito bonito, um dos temas
mais interessantes que eu conhego. No original, ndo sei se vocé j& ouviu no original, ¢ um
concerto grosso, escrito para cordas e muito inovador para aquela época. Vivaldi ¢ um
cara admiravel. “As Quatro Estacdes”, para a época que ele fez, antes de Bach!

Alexandre: E impressionante!

Marco: “As Quatro Estagdes” ¢ um negocio de “cair pra tras”... Bach “caiu pra tras”
quando ouviu Vivaldi! E ele pegou temas [de Vivaldi]... esse tema que eu peguei, Bach
trabalhou esse tema. Fez uma variagdo assim para 6rgdo, e tal. Bach era fascinado com
Vivaldi. Um cara que influenciou totalmente e fascinou Johann Sebastian Bach tem que
estar 14... 14 no alto né?

Alexandre: Eu ndo conheco o original disso, ¢...qual que foi a citacdo que voce...

Marco: E espetacular, ele é assim olha: uma orquestra de cordas né...

Ele comega de cara com um violoncelo solista pd... ja € né... a gente t4 acostumado com
violino solista, ¢ um violoncelo solista, a orquestra fazendo essa pulsacdo ai, do seis... a
orquestra fazendo [Marco canta o pulso da orquestra: ban, ban, ban, ban...] e um cello
solista [Marco canta mais uma vez: baragadan, baragadan, daaragadin...], e sempre
acontece como uma pergunta e resposta, sempre modulando né, em quintas...
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Entdo essa estrutura da melodia ¢ muito perfeita sabe... como se fosse a estrutura interna
do cristal.

Alexandre: mas eles [as quintas descendentes] seguem direto [na musica], igual acontece
no chorus de improviso, ou tem aquela terminagao....

Marco: Tem aquela terminac¢ao, mas, na época que eu compus, que eu resolvi usar o tema
de Vivaldi, eu fiz de memoria.

Alexandre: Ah ta...

Marco: ¢ um tema que eu gostava muito e quando eu descobri isso... acho que eu ouvi a
primeira vez quando eu era adolescente, assim, eu fiquei muito fascinado com isso...
quando... eu estava pensando em estudar musica e tal.

Entdo eu tinha a lembrancga dele... entdo eu fiz muito proximo, mas como a inten¢do nao
era fazer exato... inclusive ¢ um tema de Vivaldi mesmo, quase que inteiro, o finalzinho ¢
que eu... como eu ndo lembrava exatamente eu criei, mas ¢ muito parecido com aquilo..
Ele faz aquela terminacdo, uma codazinha e a orquestra segue né.

Assim, genial isso né, de cara vocé ja mandar um violoncelo solista assim, todo em
[Marco canta mais uma vez: bragadan, baragadan...].

Espetacular.... e essa estrutura interna, se voc€ analisar ela, vai ver que ela tem uma
simetria... ela vai repetindo assim, nos graus diatonicos, que representa perfeitamente,
para mim, a estrutura interna do cristal, que eu estava querendo sabe... entdo o tema de
Vivaldi t4 ai por causa disso.

Alexandre: ¢ a base desse trigrama, dessa peca né..

Marco: e ele ¢ um contraste muito grande com o anterior né [Trigrama “Céu’].
Alexandre: ¢, verdade... e os outros atributos tem algo a ver tbm?

Marco: nesse caso... algumas vezes eu pegava uma coisa ou outra assim.. eu pegava
como referencia, mas ndo era pra ser ao pé da letra né, nem daria... mas no caso da
“Terra” e do “Céu”, o “Céu” ¢ o principio criador né, antes da matéria. Entdo assim...
antes do Big Bang (risos), a terra ¢ a matéria e eu escolhi o cristal, entendeu? Entdo isso
ai foi o principal viu. A partir dai eu precisei mais do mapa aqui (Mapa dos trigramas,

com seus respectivos atributos e imagens).

Alexandre: A “Terra”, tem um momento s6 que para o baixo né? [Alexandre canta: tin,
dard, dara , dard dado...], acho que os dois tltimos compassos né?

Marco: é... ai...

Alexandre: ¢ porque ndo precisa ser perfeito né...
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Marco: no inicio [da musica], o tema praticamente todo tem as seis colcheias né. Ja
comega com as seis colcheias né. O “Céu” € bem abstrato né, nao tem definigdo... tem a
defini¢do s6 do [Marco estala os dedos marcando as trés seminimas da base da musica
Céu], do um dois, trés, que sdo as trés linhas inteiras, né, que tinha que ter, mas em cima,
de repente comega [ban, ban, ban, ban..], e por acaso o tema ¢ ternario também, entdo
encaixava tudo.. mas a partir dai, o finalzinho ali foi mais uma solu¢do musical qualquer
la...

Trovao:

Marco: Bom, o “Trovao”, o ritmo dele ¢ linha inteira né... linha inteira, partida e partida,
entdo € [ tum, taca taca, tum, taca taca...], que... de cara eu ja pensei em percussao porque
ele ¢ bom para percussao né?

[bum, taca taca, tum, taca taca..]. Entdo esse “post” no tambor ta ai do inicio ao fim né...
ai eu brinco com as divisdes ritmicas em cima, que ai ¢ uma brincadeira ritmica mesmo.
E o de tambor né, como uma coisa que, de alguma maneira, tem alguma proximidade
com o trovao né? Se vocé pensar em um grande bumbo né (risos)... ndo tem nenhum
instrumento mais trovao do que aquele bumbo daqueles de sinfonica né... [purrroawrrrrrr]
- (risos).

Alexandre: e essas improvisagdes vocé soltava o Paulinho e o Décio mesmo ou...

Marco: eu... eu escrevi um inicio [Tema], depois eles comegam a improvisar. Tem umas
partes interessantes (a respeito do tema escrito), quando a gente comeca a brincar com o
trés dentro do trés. Ai ja... Philip Glass né.. (risos).

Porque eu faco assim, eu ponho uma quialtera de trés em dois tempos, depois ela comega
no terceiro € no primeiro, entdo fica assim: [um, dois, trés, um, dois, trés, um, dois, trés,
um...], a base € [tum, taca taca, tum, taca taca...].

Eu criei umas células em cima disso mas a base ¢ [ bum, baca baca...],
Que no estadio assim, gravamos a base direto também, depois foi montando né? Por falar
em Philip Glass, o... tem uma coisa interessante, se vocé quiser...

Alexandre: ¢ uma das perguntas aqui, ja estava separada... (risos)

Marco: A Regina falou que vocé teve um encontro com ele, conversaram sobre
composi¢ao..

Alexandre: ¢, a gente se encontrou 14 no Mexico... foi bacana.

Marco: Legal em cara... entdo nos dois somos... (risos).. nds dois tivemos esse
privilégio...
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Alexandre: é... baita privilégio!

Marco: logo que eu acabei de gravar o I Ching eu fui no Rio, fui 14 no apartamento que
ele alugava (Philip Glass)... todo inverno de NY ele vinha passar no Rio. Entdo ele
alugava um apartamentinho, com um piano... eu fui 14 mostrar pra ele.

Alexandre: Mostrar o I Ching né...

Marco ¢é.. ai cheguei 14 e... ele tinha um walkman né.. na época, que era espetacular a
qualidade de som né... do que o toca fita né?

Alexandre: ai vocé foi mostrar a master do I Ching?

Marco: Ai eu levei a fita [pro Philip Glass] e levei um MAPA [CD anterior do grupo]
né... sigano e tal... ai, ele tinha um walkman com dois fones, entdo nds sentamos no sofa
14 e eu botei um fone, ele outro e tal.... ele fica s6 com o quadro na mao assim e de vez
em quando eu mostrava pra ele o ritmo assim e tal e ele “noh..”, ai ficamos 14 e ouvimos
o disco inteirinho, até o fim, ouvimos o disco inteiro, como estd aqui né..

Ele ficou impressionadissimo com a ideia da leitura. Falou assim: “noh, ninguém nunca
teve essa ideia antes. A Unica coisa que eu conheco que foi trabalhado com o I Ching foi
o John Cage, ele compds jogando o I Ching, uma outra ideia..”

Alexandre: A partir de um momento da vida ele [John Cage] comegou a compor s6 desse
jeito né?

Marco: é....

E ele [Philip] 14 no piano estava com uma partitura que ele estava compondo, ai uma hora
a gente foi 1a e ele comecou a me mostrar o que ele estava fazendo... eu nem lembro o
que que era.. mas ele mostrou as ideias e tal, escrito a mao né?

Foi uma experiéncia muito legal.

Alexandre: Entdo, uma das perguntas era essa: Fale um pouco a respeito de quando
vocé mostrou a master.. .eu vi vocé contando aquele dia [no camarim do show de
gravaciao do DVD Uakti Beatles, em junho de 2013], ndo peguei a histéria completa,
de quando vocé mostrou o CD I Ching para o compositor norte americano Philip
Glass.

E a pergunta seguinte da para emendar nisso. Vocé poderia falar um pouco a respeito
do minimalismo no seu estilo e como ele se relaciona com o CD I Ching?

E uma coisa que te influenciou muito né, tanto o Steve Reich quanto o Philip Glass
né?

Marco: Muito, €, desde que eu conheci né....
Alias eu ouvi, a primeira composi¢do, assim, claramente minimalista né, que eu ouvi, foi
em um festival...em um Encontro Latino Americano de Musica Contemporanea... que...
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ndo sei se ainda existe, e todo ano era em um pais diferente. Certa vez aconteceu... acho
que em Sao Jodo Del Rei e eu fui convidado para ir entdo eu passei varios dias 14. Como
foi um festival, na verdade um encontro de compositores e concertos e tal, de musica
contemporanea latino americana... € um pianista argentino tocou uma pega dele... bem
Steve reich, eu nunca tinha ouvido... alias o Steve estava comec¢ando ainda... assim, as
primeiras pecas dele para marimba e coisa assim ele... ele devia estar compondo nessa
mesma €poca... eu ndo conhecia ainda, nem ele nem o Philip. Eu fiquei muito encantado
sabe, com aquilo que eu ouvi ali. Impressionante como o cara conseguiu um efeito tdo
interessante, com tdo pouca coisa, isso me fascinou de cara assim e... sempre foi uma
referencia para mim, entendeu? Tanto como inventor de instrumento, como compositor,
como tudo na vida.

Alexandre: E o Philip quando que vocé conheceu?

Marco: O Philip eu vi pela primeira vez, bem depois disso.. a primeira coisa dele que eu
ouvi foi aquela gravagdo dele com o Ravi Shankar...

Alexandre; Incrivel aquele CD né!

Marco: foi a primeira, foi a Dani Ren6 que me... botou pra tocar acho que uma fita..
Alexandre: e no I Ching ¢ bem evidente né, a presen¢a do minimalismo?

Marco: na minha musica toda né?

No I Ching ja tem isso 14 dentro né, porque voc€ quer mais minimalismo do que isso né?
(risos)

Vocé tem dois elementos, s6 trabalho com seminimas ou colcheias, so...

Um co6digo binario muito rico.

S6 combinagao disso, vocé combina isso em grupos de trés vocé consegue oito. Se vocé
combina em grupos de seis vocé consegue sessenta e quatro. Entdo esse minimalismo ali
(no I Ching) ¢ total né. E o que eu coloquei em cima foi...

Agora aquilo que eu estava falando do Philip Glass ali... aquela brincadeira que, de cara
assim, que eu percebi na musica dele que... a brincadeira de combinar dois contra trés né..
de misturar compasso composto com.. um seis por oito com um trés por quatro né.. o
tempo todo. Uma vez, conversando com ele sobre composigao, isso foi 14 em Munique...
nds tocamos juntos 14 em um show, em um concerto e eu tive uma conversa muito
interessante com ele 14 na coxia [ao lado do palco], sobre composi¢do. Foi espetacular...
ai ficamos conversando e tal..

Ai comegamos a conversar sobre processo de criacdo de composi¢do, e ele falou assim:
“eu sempre comeco a compor pelo ritmo”. Eu falei “pd, que dica legal!” (risos)... € por
isso que a musica dele ¢ assim, ele falou que sempre parte do ritmo, entdo tem aquela
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coisa do trés contra dois, aquele negécio todo que ele faz ¢ a base e depois que ele
comegca a trabalhar em cima disso né!

Alexandre: em relagdo a forma das musicas, elas sdo quase todas circulares né?
A “Terra”, por exemplo, ¢ bem circular e termina em fade out né..

Marco: Bom, como eu decidi que o ritmo original de cada trigrama ia estar presente,
entdo isso necessariamente estaria gravado ali direto né...e...sempre repetido.. ¢ um
compasso ternario repetido o tempo todo né...o minimalismo também esta ai totalmente
né. Além disso ndo tem variagdo nenhuma, quer dizer: [tan, taca taca..], o tempo todo..
entdo ¢ como um circulo mesmo né.

Do mesmo jeito que o “Céu” foi tocado com um instrumento que gira...

Depois eu posso falar como que a gente gravou isso, porque a gente gravou um gravador
analdgico e a mixagem foi uma coisa quase impossivel de fazer assim.. o Dirceu, ele ¢
muito bom nesse negocio, cortando fita. Entdo uma coisa, por exemplo, que era usada ja
a mais tempo, na musica eletro acustica e tal, que era uma fita bem fina. Gravava-se uma
fita, colava-se uma ponta na outra e deixava girando no computador. Essa era a
possibilidade que noés tinhamos de fazer loop né... ndo tinha computador né.. Entao isso
ai, por exemplo, poderia ser isso, entendeu, um loop de fita, colado..

Nos hexagramas, quando nés gravamos, era uma maquina de oito canais, fita de uma
polegada né.. oito canais..

Eu usei muitos instrumentos diferentes, porque cada vez que voltava o quadro de novo,
mudava os instrumentos todos né.. uma vez s6 percussio, s6 cordas, s6 sopros, sei 14 o
que...e em oito canais vocé imagina a trabalheira que dava né. Entdo, quando a gente
gravava um quadro, a gente tocava a primeira nota de novo, entendeu? Quando chegava
aqui no ultimo hexagrama a gente tocava mais um: [P4], j& pensando na emenda depois.
Esse “pd” era o corte, era a referencia pro Dirceu ja cortar a fita, j& mixada, porque ndo
pode cortar a fita de um né.. entdo ja mixada para a fita de um quarto, ai vocé pdem ali,
passando pelo cabegote, faz assim 6: “onnweonnweeonnn”...(risos), até vocie achar o
instante certinho ali do ataque.. ai ele (técnico) faz uma marca na fita, aperta um
botdzinho pra fazer isso, corta ali em cima, pega o outro, que vai vir, que a gente gravou
e j& esta mixado......entdo assim, cada quadro desse ( na danga dos hexagramas) ¢ colado
de fita, mixado e colado...toda a fita j4 mixada em estéreo, ndo tinha masterizacdao
nenhuma né.. aquilo ja ia direto para o corte.

Alexandre: fale um pouco a respeito dos elementos musicais pré-determinados, em
relacdo a forma, a instrumentacgdo, tonalidade, temas, sequéncias, harmonicos, citagdes
fale um pouco a respeito dos elementos indeterminados, que surgiram durante o processo
de gravagdo. Escutando da para perceber que vocé chegou com muitas ideias prontas,
mas que vdrias coisas foram concebidas dentro do estidio né?

Marco: Muita coisa foi feita no estiidio, outras eu ja levava a partitura pronta.

O “Trovao € isso ai, mais simples né... tem a lista aqui, depois se vocé se interessar...

Alexandre: “Céu”, “Trovao”, teve muita coisa composta dentro de estudio?
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Marco: O “Céu” era simplesmente aquilo né...
Alexandre: improvisado dentro de estidio, com suas indicagdes?

Marco: O “Céu” tem a base tocada pelo toca discos né, que ¢ absolutamente exata,
porque foi feita mecanicamente né. Eu tinha decidido que qualquer nota que eu fosse
colocar seria da série Harmonica, os primeiros harmonicos, entdo era “Mi” “Si” mesmo,
o efeito da “Mercédes”, por exemplo, eu nem tinha ouvido ainda, junto..

Alexandre: mas o momento da entrada do “Trompetin” por exemplo..
Marco: ai ¢ mais ou menos intuitivo mesmo, ai ¢ mais espalhando mesmo..

Alexandre: diferente do “Terra”, que ja tinha tudo mais definido né..
A forma definida, depois de quatro repeti¢cdes do tema o improviso de flauta...

Marco: O “Terra” tinha o tema todo escrito né, tudo, nota por nota..
O “Trovao” tem aquela base do tambor e aquelas brincadeiras ritmicas que eu escrevi em
cima e depois improvisos em cima da base né..

O Trovdo ¢ o filho mais velho, depois vem o filho do meio que ¢é a agua, e a “Agua”.. o
ritmo seria “ta, ta, tum, ta ta...”, que ¢ muito dificil de vocé ouvir o primeiro tempo aqui,
porque o segundo tempo com a seminima, ele puxa muito para o um. Entdo assim, eu
tentei resolver isso no estudio de qualquer jeito, colocava mais apoio...se vocé observar
tem um tambor bem na cabeca, para dar o apoio, mas o ouvido vai puxando para a
seminima. Bem, aqui eu ja usei uma referencia. Fiquei pensando o que que eu ia usar na
“Agua”, entdo eu fui vendo essa lista aqui (dos atributos da “Agua”),tem aqui” perigo,
abismal.. a Agua no caso do I Ching é a Agua profunda, perigo, abismal, nuvem, chuva,
umidade, desfiladeiro, meia noite, concentragdo, o animal ¢ o porco, a parte do corpo € o
ouvido, emboscadas.. tem a ver com emboscadas né. Ai vem o arco € a roda.. o arco deve
ser de flecha mesmo e a roda deve ser do carro de boi, da carruagem.. mas quando eu vi o
arco e a roda eu pensei a Torre né (um dos principais e mais incriveis instrumentos
desenvolvidos pelo Marco), ndo tem outra, assim, quando eu vi o arco e a roda eu falei,
eu vou usar a Torre! E a Torre € misteriosa né, ela tem tudo isso aqui, viu!

Alexandre: e da esse efeito de d4gua né, bem aquatico...

Marco: tem tudo a ver com esse atributo né..

Entdo vem o arco, a roda, homens melancdlicos que sofrem do coracdo..(risos), sangue,
vermelho, lua, ladrdes e norte. Ai, quando eu li o arco e a roda falei, vai ser a Torre! E
essa gravacao foi muito legal, essa eu ja pensei tudo antes, mas eu tinha que vir para o
estudio, para fazer né..

Eu afinei a Torre em uma nota sd, com oitavas né, a mesma nota s que a corda mais
grossa, mais fina, que gerava a oitava. Gravei em um canal, ela girando, tocada com arco.
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Depois eu mudei a afinagdo, uma escala, gravei em outro canal. Entdo, em cada canal da
mesa, alguns né.. acho que ndo usei tantos canais assim mas...eu criei uma escala, que
cada canal era uma Torre, girando e tocando uma nota sabe? Espetacular! Entdo isso ai
foi um sampler analdgico que eu criei né..(risos). Ai eu gravei a Torre com a harmonia,
fazendo aquele inicio né, criei uma harmonia mais simples, que coubesse aquela melodia
e fui criando a melodia na hora da mixagem. Eu fui compondo na mesa, entdo na hora da
mixagem eu abria essa nota aqui, depois a outra...o efeito ¢ espetacular..

pra fazer aquilo ao vivo vocé precisaria de varias torres tocando, com um monte de
gente...esse sampler analogico foi uma das coisas mais interessantes que eu ja fiz!

Marco: vocé puxa assim tem uma torre tocando uma nota s6 [ueueueuueueueue....],
espetacular!!!

Alexandre: Ainda sobre a musica 4gua, muita coisa foi desenvolvida dentro do estudio,
nao ¢ verdade?

Marco: esse sampler na mesa tinha que ser feito no estiidio né..

Eu criei uma percussdo, acho que ¢ um tubo de PVC tocado com a mao pra ter o ritmo,
porque a torre ndo ia definir isso né. Eu queria usar a torre, mas ela cria uma massa de
som né, indefinido. Ela tem onze cordas, quer dizer, se fosse doze ainda caberia
divisdo...¢ a soma, a massa de som...mas eu criei o ritmo. .ta 14...acho que ¢ um tubo de
PVC tocado com a mado, fazendo esse [ plumblubla blabla plumblumbla blabla]... ai
comeca [ueueueueueueueueue]. A melodia eu fui criando na mixagem entendeu... ja
mixando, ja passando da méquina de oito (canais) pro estério. Ai ndo tem como mexer
mais né?

Montanha

A montanha eu peguei o ritmo né, que € [ pungan pungan ban, pungan pungan ban..] e
fiquei experimentando entdo assim ai vi que soava legal na Marimba D’angelin,
harmonicamente...ai, decidi uma coisa nova, que até aqui ndo tinha acontecido, eu falei,
vou compor uma melodia em cima disso. Entdo a D’angelim faz a harmonia, nesse ritmo
né, com trés ou quatro baquetas [pungan pungan ban...], o tempo todo, e compus a
melodia em cima, que o Artur faz na flauta com membrana.

Alexandre: A melodia dessa musica descreve a silhueta de uma montanha né?

Marco: é....(risos)...se vocé€ quiser desenhar ela pra incluir 14 no... (risos).

Sabe como ¢ legal vocé fazer? Eu fazia isso na Bahia l4... as aulas de musica, no tempo
que eu estudei na Bahia, eram muito interessantes né. O Widman ¢ o musico mais
criativo que eu conheci assim...de perto e mais competente. O cara era um génio, 0
musico mais completo que eu ja conheci. Ele era um grande compositor, um excelente
pianista, um grande regente, um grande professor, sabe, um cara espetacular né! Todos os
caras que eu tinha aula 14 (na escola da Bahia) eram alunos dele: Jamari Oliveira,
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Lindenberg, Fernando Cergueira, aquela turma toda eram alunos dele. Eu tinha umas
aulas muito interessantes com o Jamari, sabe quem ¢ ele?

Alexandre: nao.

Marco: O Jamari Oliveira, depois que eu sai da Bahia, ele foi pros Estados Unidos, ficou
um tempo longo 14.. ele era professor ja, na época que eu estava 14 (na Bahia), bem jovem
mas ja tinha acabado de formar. Ele foi o primeiro a trabalhar com computag¢do, com
musica e computador, porque ele foi pros Estados Unidos e 14 tinha coisa que ndo tinha
chegado aqui. Entdo aqueles primeiros programas... ele pegou os primeiros né.. Quando
eu encontrei ele mais tarde, até quando ele veio para um festival de ouro Preto, ele veio
me mostrando um material...

As aulas deles eram muito interessantes... uma vez... ele gostava de analise, analise
mesmo, literal...e ele encomendava assim... pra mim era fascinante aquilo né, eu estava la
pra estudar musica e fascinado com tudo que acontecia, que eu ouvia né, eu tinha
dezessete anos, eu estava com... saindo de casa pela primeira vez e sozinho 14 pra escola
de musica, morando s6 com estudante de musica.. (risos).

Conheci o Widman de cara, conheci o Smetak, aquela magia toda..

Eu era aluno do Manhani também, eu era aluno de historia da musica, do Manhani.

Marco: ... e o Jamari recomendava uma coisa interessantissima, uma vez ele falou
comigo assim... ele pediu pra fazer um estudo dos temas de todos os preludios e fugas do
cravo bem temperado... [uma] comparagao...

Entdo a ideia era a seguinte, pegava um papel quadriculado.. tudo assim que se passa pro
computador e tal ele fazia uma versdo a mao. Papel quadriculado, punha aqui [na
vertical] a escala e nesse sentido aqui [na horizontal] a durag¢do. Entdo, por exemplo, se
ele comegou com um D0, eu pego a linha do D6. Se o D6 ¢ uma seminima, por exemplo,
ele punha dois quadradinhos...ele determinava, por exemplo, cada quadradinho uma
colcheia, ou dependendo, uma semicolcheia né? Pode ser semicolcheia pra poder caber.
Entdo se fosse fazendo com semicolcheia ele pegava quatro quadradinhos, seria uma
seminima. Ai ele subiu para um Mi, entdo eu vou 14 para o Mi e agora ¢ uma colcheia...
entdo sdo dois quadrinhos [no Mi], entendeu? S6 que ele marcava os pontos assim... €
depois ligava. Entdo vocé cria um grafico do movimento melddico né? Ai eu fazia de
todos os temas dos preludios de cravo bem temperado e tal, entdo depois vocé comparava
um com o outro, ¢ espetacular! Inclusive vocé comega a ver uma espécie de uma
assinatura de Bach, vocé vé... isso ¢ muito semelhante mesmo. Essa ideia aqui, a musica
¢ outra, mas vocé v€ que tem uma assinatura de Bach né..

Uma coisa que Bach usa demais ¢, por exemplo, “Tirorin”, sabe? “Ti, To, Ti”!

E, por acaso, eu adotei isso também. Noventa por cento das minhas musicas come¢am
com intervalos descendentes subindo. Quando eu percebi que eu estava fazendo isso... €
no Bach isso era um monte viu... um monte de tema dele, se vocé procurar, ¢ “tirorin”!

Marco: Montanha ¢ o filho mais novo né, ¢ a linha masculina 14 no alto. Quietude... né..
aquela melodia... montanha tem a ver com suavidade, aquela melodia ¢ muito suave, né?
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Aquela melodia ¢ uma das melhores que eu j4 fiz.

Quietude, misterioso, tem... aqui, do corpo ¢ a mao e a testa entre os olhos... (risos).. um
ponto exato aqui. Frutas e sementes, passaros de bico preto, arvores firmes e nodosas.
Entdo s6 essa quietude ja ¢ uma referencia, ndo era para ser uma melodia.... eu poderia
criar uma coisa mais ritmica, entdo € uma melodia muito suave e tal, mas o ritmo ¢
aquele [bum,bum,bum,bum,buuuuum] que ta na D’ Angelin né.

Vento

Marco: O Vento... eu tava tentando [criar] alguma novidade em cada uma [cada Musica
dos Trigramas..]

O Vento ¢ o primeiro trigrama, que ¢ a filha mais velha né, entdo, a linha partida ta
embaixo né? “Tan,tan,tinnnn,tan ...”

Eu, de cara, quando eu fiquei brincando com esse ritmo e tal, eu estava pensando... de
cara eu lembrei de um tema de Handel, que eu toquei vérias vezes com a sinfonica.
Parece que ¢... uma daquelas pecas que ele fazia para cerimoénias, tipo “Fogos de
artificios”, tem uma de fogos de artificios, feita pra o ar livre, a orquestra tocando ao ar
livre, com fogos jogando e tal...

Ele fez umas coisas assim, na época sabe? Era o multimidia da época assim né? (risos) E
esse tema ¢ um tema dele que eu achava muito interessante, muito simples e tal, e eu
tinha tocado na sinfonica, que era assim.. ¢ o que ta 14 né? Marco canta o tema de Handel:
“para, pin, pin, para, pan, pan, para, pin, pin.....”

Inteirinho esse ritmo, falei, “p6”, esse tema ¢ todinho o ritmo do Vento, ¢ sempre duas
colcheias né [e duas seminimas], “para, pin, pin, para, pan, pan....”

Entdo esse ai € o primeiro trigrama que a melodia € o ritmo. Nao ¢ uma base ritmica que
eu criei em cima né? Entdo eu peguei essa melodia, gravei com tubos de PVC soprado
né.. pra ter o efeito do vento..

Alexandre: Qual que ¢ esse tema de Handel, como ¢ que chama?
Marco: Isso que eu td tentando lembrar.. ¢ uma dessas pegas....

Ai eu criei um trechinho né, aquela segunda parte [sessdo “B”]: “tiro, ran, ra, tiro, ran,
ra...], que € Bach, sabe.. assim, Bach e Beatles estdo em todas as minhas musicas! (risos).

Vocé fala assim, quem que foi mesmo assim [a sua principal influéncia]? E... Philip
Glass, a partir de uma certa época, por causa daquela coisa ritmica e tal né? Mas.... [as
principais influéncias] ¢ Bach e Beatles..(risos)

Mas o Bach ¢ o tempo todo!

J4

Alexandre: Mas essa melodia do “B” ¢ de Bach ou ¢ inspirada?
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Marco: Essa melodia ¢ inspirada em Bach, que eu fiz como uma segunda parte né? Fiz
ela no ritmo [tira, tan, tan..], mantem o ritmo do Vento, o tempo todo. Uma parte ¢ o tema
de Handel [Sessdo “A”], outra parte eu fiz, com o ritmo né [do Vento, sessdo “B”]?

O Vento ¢ suavidade, o Vento ¢ suavidade e penetragdo. Pro I Ching, o Vento tem o
poder de penetrar suavemente, ele ndo usa a forca.. entdo, qualquer frestazinha assim ele
passa suavemente e tal, ninguém segura ele, sempre tem uma frestinha pra ele... (risos),
pra ele passar né?

E a filha mais velha, suavidade... tem a ver com a madeira, galo, cor branca, indecisdo,
homens grisalhos de testa larga, minha descri¢do né... (risos), e € o sudeste.

Marco:
Fogo

O fogo ¢ interessante, eu peguei essa base ritmica né, inteira partida e inteira né?

Marco canta: “tun taca tun, tun taca tun...”, que ¢ pro bumbo pra percussao também né?
[Eu] Mantive isso o tempo todo e criei uma melodia que ela vai aumentando o niimero de
notas do final né, vocé se lembra? E muito minimalista aquilo né? Marco cantarola a
melodia: “tara tan tan, taratatataan taratatataaann....” E bem diatonico... [Marco explica
cantarolando o processo de adi¢do que acontece em trés pontos da melodia]. Entdo isso [o
processo de adicdo na melodia] vai se desenvolvendo em cima da base, rigorosamente
ternaria, Marco canta novamente: “tun, taca tun, tun, taca tun....”

O Fogo ¢ o aderir... ¢ interessante isso, o Fogo precisa de alguma outra coisa para ele
existir. Ele estd sempre prezo na madeira, na lenha, ndo sei o que e tal...

Se tirou a madeira o Fogo some né? Entdo esse aderir tem a ver com isso.

O sol luminoso, o calor, luz, meio dia, o animal ¢é o faisdo, olho, lancas e armas,

Homens de ventas dilatadas, os barrigudos.. (risos). Animal: jabuti, caranguejo, caracol,
tartaruga.. (risos). Mas ai no caso, eu tive essa ideia de fazer uma base mesurado, medido
assim exato, e brincar ritmicamente com essa variacao que vai deslocando né? Ai foi uma
ideia musical que eu achei legal e funcionou bem e...

E o Lago foi o seguinte, até entrar no estudio eu ndo consegui compor para o Lago, de
jeito nenhum, eu tentei de todos os jeitos.. que ¢ duas inteiras e uma partida né [linhas do
trigrama]? Marco canta o ritmo correspondente: “tum, tum, taca, tum, tum, taca...”. E ai,
ndo teve jeito, chegou o dia de ir para o estudio, eu falei assim: “eu vou criar no
estudio!”. Nao tem jeito, ¢ a Gnica, porque as outras todas ja estavam definidas, eu ia criar
muitas coisas no estidio, mas ja tinham a estrutura definida né?

O Lago ndo teve jeito, ai foi um improviso dirigido que... acho que o Artur usa uma
flautinha de bambu... foi um improviso dirigido 14 que.. fui tentando, tentando, ai teve
uma hora que eu falei “Chega!”.. chega de mexer e tal... O Lago foi uma que deu trabalho
mesmo sabe.. € 0 Lago ¢ a alegria, eu acho muito interessante o Lago ser a alegria no |
Ching, por que depois que eu soube que o Lago era a alegria, toda vez que eu via uma
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lagoa na estrada, assim, viajando, eu achava que mudava tudo. E ou ndo ¢?? De repente
vocé vé um lago, do lado da estrada assim, com... um laguinho muda tudo, né? (risos)

Da um clima de alegria qualquer, ndo sei..

Alegria, jovialidade, gera contentamento, olha que legal.. outono, noite, ovelha, boca e
lingua, feiticeira, sorriso e € o oeste.

Agora, isso, dentro da leitura do livro, pra quem conhece profundamente assim, ¢ tudo
simbolico né? Tem um sentido né..

Uma coisa que aparece muito € o caldeirdo né.. toda hora aparece!
Atravessar a agua né...

Alexandre: tem uma série de questdes relacionadas a coreografia, que foram
determinadas por vocé na época da criacio da trilha para esse balé. Sera que vocé
poderia falar um pouco a respeito?

Ideias de Marco Antonio que dizem respeito ao balé
O péndulo né?

Porque, na verdade eu ndo compus para balé, mas quando eu estava fazendo, e quando eu
estava gravando, cada vez mais eu achava bom para danca né? Do mesmo jeito que o
Rodrigo usou a partitura geométrica pra criar coreografia... porque a gravagdo do 21, o
Rodrigo Pederneiras acompanhou a gravagdo inteira, todos os dias do estiidio, do
primeiro ao ultimo. Entdo ele viu eu criando na hora, porque que eu fazia aquilo, porque..

As figuras geométricas € o seguinte, eu criei partituras e tal, mas.. e vocé improvisava em
cima delas, mas.. que instrumento ia tocar, qual ia parar, como ¢ que ia ser feito e tal, eu
ia dirigindo né? Eu ia criando na hora, uma dire¢do... eu ia criando na hora mesmo. Ele
acompanhou todas as gravagdes, os ensaios, depois as gravagdes. Entdo, quando ficou
pronto, ele sabia ler aquilo ali perfeitamente. E o que ¢ interessante desse cddigo das
figuras geométricas, € porque um leigo total em musica consegue ler a partitura mesmo,
assim, totalmente! Entdo ele usou as partituras para criar a coreografia. Por isso ele falar
que mudou toda a concepcao dele... que o 21 ¢ um rompimento, assim, do que aconteceu
antes, na carreira dele como coredgrafo, e do grupo corpo né, pra o que ele veio fazer
depois. E todo mundo que assistia o 21 falava que era impressionante como a musica era
junto com a danga. E porque eu fiz a misica em cima da mesma partitura que ele usou
pra fazer a coreografia, sabe? E isso aqui ¢ perfeito né? E eu achei, pd... um balé, assim,
que vocé tem oito pecas pequenas, que sao os trigramas, muito diferentes umas das outras
né? Assim, caracteristicas bem diferentes mesmo, e tal..

Entdo vocé pode criar uma coisa mais lirica, assim, mais solta, uma coisa com muito
ritmo, mais... visceral e tal..
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E depois assim, os hexagramas, uma musica enorme assim, que “pabababababa”, que tem
esse pulso e tal, constante né, de repente volta...

A1 eu achei aquilo perfeito para balé e na época eu... antes disso, alias alguns anos antes,
eu tinha feito uma pesquisa longa sobre péndulo. Primeiro 14 na fundag¢do, com um grupo
que eu dava aula.. Na fundagdo, acabou formando um grupo pequeno, tinha a Inés, que
era a minha mulher na época, o Cebola, o Bruno Cebola estava nesse grupo, um pessoal
assim.. A gente encontrava toda semana, depois a aula passou a ser no Uakti, eu morava
no Uakti ai a aula passou a ser 14. Entdo a gente comegou a criar coisas, passamos a
manha um tempo longo estudando o caleidoscopio, € comegamos a criar todo tipo de
caleidoscopio que vocé podia imaginar, a gente fazia mesmo, para ver o resultado.
Depois o calango magico continuou isso, ele criou caleidoscopio de projecdo, muito
interessante.

E, em uma época, a gente fez um estudo sobre o péndulo. Eu chegava e propunha um
negocio, vamos estudar o péndulo! Ai estudamos o que era possivel sobre o péndulo
assim, praticando mesmo, experimentando, e ¢ magico, negocio espetacular, como que ¢
possivel..

Entdo eu criei uma coreografia que para ser feita com o péndulo e, um dia, quando eu fui
apresentar isso 14 para o Grupo Corpo, eles compraram assim, o direito de danga, mas
acabaram nunca montando, mas assimilaram que era um balé, entdo compraram o direito
de danca, nem sei se esta valendo [ainda]...

A1 eu montei um péndulo, 14 no palco do teatro deles, com o Pedro Pederneiras, que faz a
parte cenografica toda, criamos um péndulo bem pesado, assim, de ferro, com cabo de
aco, muito alto. Entdo ele criava um circulo assim, lento né, porque com o cabo muito
grande, o0 movimento dele ¢ bem lento assim. E grande né, um circulo enorme. Ai eu
marquei no chdo, dividi o chdo todo. Fomos colando fitas, tudo muito medido né, com
um centro e uma linha para tragar um circulo perfeito assim, depois pegamos o raio e
dividimos em seis né? Ai colocamos fitas, pra fazer um hexdgono grande.. um triangulo
dentro do hexdgono, dois tridngulos e tal.. que representava tanto os hexagramas, os seis
lados do hexagono, quanto o triangulo interno, o ternario. O péndulo ficava girando.. eu
usava ele também nesse sentido, mas essa ideia do circulo era mais legal. E os bailarinos
dancavam junto com o péndulo, sabe? E tinham pontos certos para eles ficarem, ja
marcados ali e tal. Dava para fazer coreografia junto com o movimento do péndulo,
espetacular sabe? Ele era um regente, assim, preciso né? Porque, ele ¢ muito preciso, até
ele parar ele vai estar fazendo esse circulo no mesmo tempo. Ai eu criei toda uma
estrutura, ja pensando no I Ching dangado e tal, fui 14 e fiz uma oficina com todos os
bailarinos, a dire¢do do grupo, o Paulo Pederneiras e tal, o Rodrigo, coredgrafo, e todos
os bailarinos da época né. Ai eu fiz uma oficina, primeiro falei sobre cada trigrama, falei
tudo isso aqui, na época eu sabia até mais, e falava um monte de coisa, ai ouvia um né..
depois falava sobre o outro e ouvia outro e tal... Isso durou o dia inteiro, paramos para
almocgar, voltamos. Ai depois esse workshop 14 com o péndulo, que era espetacular cara,
ndo sei por que que nao rolou...

O Péndulo era um maestro né? Por exemplo, uma possibilidade ¢ vocé tocar quando ele
passa perto de vocé. Se ele estd girando nesse circulo aqui que tem um hexagono, em
cada vértice do hexagono, por exemplo, vocé pde uma pessoa € ela toca um instrumento
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quando o péndulo passa exatamente no vértice que ela estd. Assim voc€ tem uma
precisdo absoluta, Assim, melhor do que uma regéncia.

Porque ¢ uma questdo visual assim, o péndulo passou assim exatamente.. o cara “pa!”,
um cara que nunca tocou junto consegue tocar assim, e sai perfeito, vocie ouve assim:
“tum, pen, plen, pown, tun, pen, plen pown...”. Ai se vocé pde um, imaginando um
hexdgono aqui, um vértice aqui e outro aqui, de repente vocé pde um aqui no meio, entdo
vocé vai dividir esse tempo no meio, entdo vai ficar: “toco, pen pain, toco, pen pain...”.
De repente ele sai daqui e vem pra c4, entdo aqui, agora, a pausa que estava aqui passa
para ca, essa nota que estava aqui, além de criar uma pausa, ela muda de lugar, ¢
maravilhoso o efeito né?

Tinha, também, a ideia de instrumentos para a danga, eu ndo sei como que eu arrumava
tempo pra isso tudo.... (risos). Ai eu falei, “bom, vou pensar em instrumento que
funcionem dangando, vocé passa a dangar e ele toca né? O chocalho era o mais simples
né, assim, os indios brasileiros e tal.. mas tinham outros, tinham vérios outros que...
aproveitando o movimento do corpo para o instrumento funcionar né? S6 funcionava
dancando, se ndo dancasse cle ndo tocava..

E ai tem o quadro dos hexagramas né, que.. eu escolhi essa ordem ai...

Eles ficaram muito interessados, ficaram muito impressionados com esse workshop que
eu fiz e, a musica eles gostaram muito mas, de repente, o Rodrigo falou uma coisa que eu
falei assim: “bom.. acabou!”. O Rodrigo falou um dia comigo assim: “eu nunca uso
coreografia em circulo”. Ai eu falei: “Ah, entdo..”.

Eu fiquei tao chateado com esse negdcio, fiquei, assim, meio decepcionado. Porque, vocé
desprezar o circulo, ¢ tipo desprezar Deus. Se tem uma coisa que representa
geometricamente Deus, ¢ o circulo e a esfera, porque tudo no universo ¢ esférico e
circular. Todos os astros sdo esféricos e fazem um movimento circular. Ou eles fazem
esse movimento aqui, giram em volta deles, criando o circulo, e a esfera ¢ o circulo
girando né? Entdo assim, o universo ¢ baseado no circulo e na esfera, ndo tem outra.
Entdo, se vocé fala um negocio desses vocé elimina Deus..(risos).

Além da ideia pro I Ching, eu tinha feito um laboratdrio, por causa daquele estudo com o
péndulo, em uma época eu reuni um grupo de dancarinas, eram todas mulheres, que eram
as melhores dangarinas da época aqui, sabe?

Eram as melhores dancarinas do grupo corpo da época, era a Bel, todas que pararam de
dancar a muito tempo, a Dudude Herman, que era novinha na época..

Entdo era um grupo seleto de bailarinas, que eu tive um encontro semanal com elas,
durante um longo tempo, em um prédio na Getalio Vargas, que ja foi coisa estudantil,
depois virou boate do DCE da federal, foi um monte de coisa.

E um prédio que tem ali, entre a Rua do Ouro e a Getulio Vargas, sabe?

Ai ele estava meio abandonado 14, e tem um saldo bem grande, com um teto muito alto.
Ai eu consegui um jeito de instalar um péndulo 14 no altdo assim, fiz um super péndulo, e
encontrava com elas 14 toda semana, pra fazer um laboratério de danga, com o péndulo.
Foi espetacular sabe? Entdo assim, tem uma série de coisas que a gente experimentava 14,
que ¢ maravilhoso. Como o péndulo ¢ muito longo e em um espago grande, ele traca um
circulo muito grande e lento. O movimento dele ¢ mais ou menos assim.. € € muito
bonito, totalmente hipnético. E um circulo, quase perfeito assim, porque ele vai fechando
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aos pouquinhos, muito lentamente. Entdo, com a velocidade que tem, da para dangar em
volta dele cara, um negdcio espetacular!

Mas era um outro balé que estava imaginando, que tinha uma outra pesquisa junto, que
tinha a ver com a criacdo e evolucdo das espécies. Entdo eu lembro que tinha um
exercicio que eu propus e a gente fez 14, de imaginar como ¢ que seres com numeros
diferentes de pernas se movimentavam..(risos). Legal né?

Entdo assim, por exemplo, insetos que tem seis pernas, ai eu bolei um jeito. Duas na saida
ficavam assim, uma abracava a outra, entdo ela ficava com duas pernas e uma mao, e a
outra também, entdo ficava com seis. Ai falava, agora anda.. ai ¢ ura um problemasso!
Entdo, assim, eu falava com elas, procura uma formiga, com uma lente, pra ver como ela
faz. Ai elas iam pesquisar mesmo, ai de repente elas conseguiam, sabe? De repente era
um bicho de seis pernas andando mesmo. Era para ter uma evolugdo das espécies desse
jeito. Mas assim, o movimento de danga com o péndulo era tdo bonito... tem um outro
que eu fiz... eu fiz oficina com o péndulo em varios lugares, até 1a em Nazaré, quando eu
morei 14. Uma vez eu resolvi fazer, foi em um fim de semana que tinha muitos hospedes,
porque moradores, residentes 14, tinha uns quinze no maximo, que moravam la mesmo.
Mas, chegavam hospedes mesmo, ai teve uma época que chegaram varios 14, ai eu resolvi
fazer essa oficina. Tinha uma sala grande 14, ai eu montei o péndulo e fizemos.

Danca dos hexagramas

Os hexagramas ¢ a combinagdo possivel de dois elementos em grupos de seis. Sao
sessenta e quatro né? E esse... existem varios quadros diferentes, existe um, que costuma
a vir nos livros de I Ching, que ¢ pra facilitar vocé a encontrar. Entdo ele vem em uma
certa ordem, assim, pra facilitar... entendeu?

Vocé sorteou 14 ai de repente caiu esse aqui. Entdo, tem uma certa disposi¢do no quadro
14 pra vocé identificar ali, de alguma maneira. Eu escolhi esse aqui pela perfei¢ao que
tem dentro dele, musical... de cara esse ai ¢ o mais musical, eu pensei.. tem todos né?
Esse ai ndo tem jeito de sair dele.. essa perfei¢do aqui eu ndo vou conseguir com outro. E
o seguinte, o primeiro trigrama, de baixo, ¢ sempre seguindo essa ordem né? [sequéncia
familiar dos trigramas]

Entdo Céu, primeiro em baixo, [na base], todos eles. Isso quer dizer que o primeiro tempo
do compasso composto ¢ sempre igual, o segundo tempo vai ser sempre variado, com
uma variagdo muito interessante, porque ¢ a seminima que vai... né? Ai no caso no seis
por oito vai ser a colcheia que vai estar aqui, duas semicolcheias, depois essa colcheia vai
passar para aqui, né? Depois ela vai passar para trés, pra cima, que ¢ a maneira que o
Décio usou pra decorar né?

Entdo embaixo vai ser sempre “tum, dum, dum..” e em cima vai pegando aquela
sequéncia, [o trigrama da base vai ser 0 mesmo durante oito compassos, oito hexagramas,
enquanto os trigramas de cima vdo mudando]. De repente ¢ o segundo que vai para baixo,
¢ o Terra, entdo vai ser: “taca, taca, taca...”. Depois vai ser o terceiro, que vai para baixo,
depois ¢ o quarto, entdo, a mesma ordem que o trigrama de cima estd seguindo na
horizontal, o trigrama debaixo segue na vertical. Entdo ndo podia ter coisa mais simétrica
assim e muito musical, né? Porque o fato de vocé ter o primeiro tempo sempre igual,

b



198

vocé tem um apoio, e encima sempre variando pd, se eu tivesse tido essa ideia assim,
sem saber do I Ching, eu acharia 6timo! Eu iria falar: P6, essa ideia ¢ legal hein..”(risos).

E por causa disso, o trigrama de cima mantem essa ordem, horizontal, € o de cima na
vertical, eles vao se encontrar iguais na diagonal. Essa diagonal, escrito em vermelho, sdo
os hexagramas especiais no I Ching, Se vocé sortear com aquelas varetas todas, eu
sorteio com a vareta, que ¢ o original né, da época., que demora né? Assim, eu lembro da
Inés jogando 14, vocé pdem um tanto de vareta aqui, um tanto de vareta ali, entdo vocé
faz um moente de manobra com a vareta até achar uma linha. Demora muito, ai vocé faz
tudo de novo ai vocé acha a segunda linha.. Vocé fazer isso seis vezes e sair as seis
inteiras, saco? E ganhar na Sena, [Mega Sena]. Entdo ele tem que ser importante,
entendeu? Ou sair todas partidas, ou sair igual [trigramas com linhas diferentes, porem
dois idénticos].

Entdo, por causa disso, quando sai um desses, na leitura do I Ching, ¢ pra vocé levar a
serio..(risos), tem alguma coisa que vocé€ tem que ouvir ali! Ai, a decisdo que eu tomei foi
a seguinte,: bom, eu vou usar um instrumento coringa, que s6 vai tocar na diagonal.
Entdo, se vocé prestar a aten¢do, tem um instrumento que toca s6 aqui, depois aqui,
depois aqui.. [Marco mostra os hexagramas idénticos, na diagonal da partitura dos 64
hexagramas]. Ai quando comeca de novo, [quando comeca a nova sessdo], ¢ um outro
instrumento, porque muda a orquestracdo toda né? Uma versdo € s6 percussdo, [a outra ¢]
s0 cordas, sO [a outra ¢] sO sopros.. mas ele s6 toca no...na diagonal. A ideia do
instrumento coringa eu achei legal viu? Porque ele ndo aparece em outros lugares.

Alexandre: As variagdes foram todas pensadas fora do estidio ou dentro mesmo?

Marco: Eu fui criando, criando, criando até.. eu levei um monte de ideia [pro estidio] e 14
dentro, isso deu muito trabalho fazer isso né? Eu estava te falando, a gravagdo deu muito
trabalho, a mixagem.. Ai, quando acabaram as ideias, estava com um tempo suficiente,
eu falei: “Deu né?”

Um tempo legal, com a duragdo maior, e que quando voltasse 14, mudasse a
instrumentagao né? A ideia era so essa..

Mas os instrumentos eu fui decidindo no estidio mesmo..

Agora, porque vocé comec¢a com um né? Um sozinho 14, por exemplo...

Tem um, por exemplo, que foi feito com baqueta no baixo elétrico, uma corda s6.. uma
coisa assim... “tum, dum, dum, dum, taca, taca taca, tum....”.
O Décio ¢ quem fazia as bases todas né?

Alexandre: Em alguns momentos um instrumento toca somente o trigrama da base
enquanto o outro responde com o trigrama superior né?

Marco: Tem uns que foram assim..
Ai eu fui montando mais..com fun¢do musical né? Vou botar um agudo aqui...

E assim, ¢ hipndtico né? Isso ai € espetacular.. e essa estrutura, essa simetria que existe
nessa partitura toda, voc€ ouve, entendeu? E mesmo que vocé ndo tenha o conhecimento
disso, ou o conhecimento musical, vocé percebe que tem uma coisa fechadinha ali, e que
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tem uma estrutura interna muito rigorosa e a0 mesmo tempo muito musical né? E muito
legal essa coisa do primeiro tempo ficar sempre igual, e o de cima variar sempre da
mesma maneira, [Marco canta os primeiros oito compassos, mostrando a modificagao dos
trigramas]. O ultimo ele volta de novo...

O Philip {Glass], ficou fascinado com isso né. De vez em quando eu mostrava onde ¢ que
estava né? Acompanhando a partitura assim, de vez em quando eu mostrava né.. e ele s6
balangava a cabecga assim [para a frente]...(risos)

E ele sacou de cara né? A leitura... de vez em quando eu mostrava o coringa né?

Quando eu apontava o instrumento voltava... [nas diagonais].
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Entrevista com Décio Ramos

Trovao:

Alexandre: Décio, me conta um pouco a respeito do que vocé se recorda do processo de
criagdo do arranjo e gravacdo do Trovao. Se quiser pode comecar falando um pouco da
instrumentacao..

Décio: Esse mais grave [“tambor” que toca o ritmo base, dos trigramas]...¢ um garrafao
de 4gua... garrafao de agua, ta?

Alexandre: de agua?

Décio: €, sabe um garrafao de vinte litros de 4gua? Mas esse garrafdo.. ele tem uma coisa,
um detalhe sabe..(risos). E...pode parecer bobagem, mas ele era um garrafdo americano,
la da California que alguém 14 numa viagem dessas deu pra gente e ele tinha um som
diferente dos garrafoes brasileiros, por que ele tinha um grave que os brasileiros ndo
tinham. Entdo comegca por ai né..

E ai depois, tem dois tambores condensadores, sabe quais sdo né?

Tem um mais grave e tem aquele solista, que ¢ um mais agudinho né, que o Paulinho fez
o agudinho. Entdo, agora ai t4 comecando a sessdo de improvisos né..

Entdo o agudinho vai improvisar quatro compassos, ai 0 grave vai mais quatro, ai o
agudo, ai o grave...e tem essa base de triangulo, no meio disso tudo né..

Conforme ele ta no improviso, ai eu so fago a base, ai quando eu vou fazer o improviso,
depois de quatro compassos, ele segura a base né...

Alexandre: O que vem antes do improviso ¢ tudo escrito pelo Marco?

Décio: E... como eu te falei né... ele ndo precisou escrever, ele s6 falou “faz assim”...
Ele s6 falou “quando for aqui vocé faz assim, tatatatatatatatata.....”

Depois faz :’tagatdgatagatdgatagatiga...”.

Alexandre: E junto com o garrafao que faz a base, qual outro instrumento que tinha?

Décio: Tinha um condensador grave...

Alexandre: e no momento que vocés tocavam as sugestdes do Marco, vocés tocavam
juntos, em unissono?

Décio: Isso, a gente vazia juntos.

Alexandre: vocés faziam as sugestdes do Marco em unissono e depois retornavam juntos
para a base né..

Décio: Isso, exatamente, com os tambores e com o tridngulo!
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Alexandre: Décio, que instrumento ¢ esse que surge no meio dos improvisos dos
tambores?

Décio: Ah, esse instrumentinho que entra ai agora , fazendo s6 um
“tugugudan...tugugdugudan...”, bem afinadinho né... ¢ um barrilzinho, pequenininho

assim, com um tamburin colado nele, do lado de cima. Entdo a gente toca, ou com o
dedo, ou com uma baqueta. Entdo € esse tamborzinho... ¢ um barrilzinho...

Montanha:

Décio: E interessante, essa montanha ai foi o Marco que fez essa Marimba de vidro ai...
foi 0 Marco que fez.. essa solista ai.. e eu fiz a D’ Angelin.

Alexandre: Sdo duas solistas né?

Décio: Sao duas e ¢ ele quem t4 fazendo as duas, improvisando. Enquanto isso a
D’angelim t4 fazendo o trigrama né?

Vento:
Ai s3o duas marimbas de vidro tocadas pelo Marco com arco. Esse tema ai que lembra o
“Reais fogos de artificio” do Handel, né? Essa melodia ¢ tocada com o arco, na marimba

antiga, de vidro.

Na segunda repeti¢do o seu pai [Artur Andrés] e o Marco sopram alguns tubos.
Fogo

Décio: e o que acontece ai em termos ritmicos ¢ muito doido né?
Porque... existem umas repeti¢des, ndo sei se vocé sabe..

Alexandre: Qual que ¢ a instrumentag¢do dessa musica, vocé se recorda Décio?

Décio: Tambor condensador, médio e agudo, Marimba de vidro, Grande pan e inclinado
dobrando, Clave [um som de madeira], Marima D’Angelin tocada com uma baqueta de
madeira na ponta da tecla, piccolo.

Agora vem esse de quinta diminuta...

O flautim ¢ de improviso. Quando tudo estava montado [a base da musica] o Marco

chegou pro Artur e falou: agora vocé faz um improviso assim 0... mais ou menos assim,
nesse carater.... Ai seu pai foi de prima e fez, e ficou!
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Lago
Décio:

O Lago foi produzido no estiidio né? O Marco tinha as ideias todas na cabega ai quando
chegou no estidio ele falou.. ele foi montando e falando pra gente: “faz assim, faz
assim..”.

Tem uma série grande de moringas.. nessa época o Paulinho comprava umas moringas,
em lugares diferentes, e fazia um furo na moringa, entendeu? Ele fazia o furo no lugar
certinho e tal, experimentava, entdo ele estava fazendo experiéncias.. Era uma época
assim, que a gente tinha umas quinze moringas..

A1 eu ndo sei quantas moringas tem [na gravagdo do Lago], mas sdo varias né?
E tem aquela flautinha indiana né.. Naaaao, ndo ¢ a flautinha indiana, ndo é...
E uma outra flauta do Artur, ¢ uma flauta assim oh.. pequenininha.

Alexandre:

Na base sdo s6 moringas?

Décio: Nao, vai rolar mais coisas pela frente..
Sabe o que que € isso?

Isso ai € o seguinte, sdo os tubos com joelhos, tocados no chdo do estudio, que tinha um
tapete...

Ai [junto com os tubos com joelhos] surge o flautim [indiana ou chinesa].

Isso que o seu pai faz [no improviso] ¢ muito bonito viu? Assim, da a impressdo para
mim, sabe, que estava tudo escrito! A impressao que eu tenho ouvindo, por exemplo, esse
trigrama, ¢ que o improviso do seu pai estava escrito, entendeu? E onde que de repente a
gente até brinca com alguém, em um workshop, quando faz uma pergunta, assim né.. ai
seu pai gosta de brincar com o cara falando assim: “ndo, porque, muitas vezes quando
vocé acha que ¢ um improviso, td escrito e quando vocé acha que estd escrito, ¢
improviso, ai ¢ bem assim.. Parece que ta tudo escrito e foi tudo improvisado, na hora e
de primal!

Danca dos Hexagramas

Como surgiu a diagonal, evidenciada por timbres diferentes, nas variacoes da
partitura de hexagramas?
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Décio Ramos:

“Eu acho que, eu ndo sei direito, assim, mas o Marco lembra que fui eu quem vi aquela
diagonal. Entdo, diz, entdo, ele que eu notei aquela diagonal e falei “6 Marco, parece que
aqui 0, os dois trigramas sdo iguais, € forma uma diagonal assim 6..”. Sabe? Como se
fosse um tabuleiro de xadrez, onde corre o bispo né?

Entdo ai.. olha que incrivel! Ai o Marco ficou com aquilo na cabega, ai, entdo, ele teve a
ideia de na diagonal colocar alguma coisa acentuando a diagonal. Isso ndo acontece
sempre, parece que, pelo que eu me lembro, ¢ duas vezes que ndo tem, [Décio refere-se
as duas variacdes , das onze, em que Marco ndo evidenciou as diagonais, com timbres
diferentes].

E esses sinos no inicio da Danca dos hexagramas, vocé sabe o que significa isso ai??
Décio:

Eu me lembro que a gente gravou isso ai [0s sinos], sem metronomo né, s6 na base da
“amizade”. Ele [o Marco] fez um 21, 11 no ralentando e 10 no acelerando. (Ouvindo a
primeira sessdo, Décio Ramos canta cada um dos ataques dos sinos, para evidenciar os 21
ataques)

No 10 entra a musica né? Entdo sdo 11 com desacelerando, sendo que o ultimo, o décimo
primeiro, ¢ o mais lento deles, entendeu? Porque, para entrar o décimo segundo, que € o
inicio do acelerando, demorou bastante tempo, entendeu? Sacou?

Isso foi gravado bem solto né?

E, isso foi gravado bem solto, sem o auxilio de metronomo nem de nada. Foi bem
aleatorio... aleatorio ndo, mas, assim, intuitivo! Rola um 21 ai, com acelerando e
desacelerando.

O 21 foi depois do I Ching né? Ele ja estava brincando com isso.
Décio: O 21 foi depois do I Ching, trés anos depois, eu acho.
Primeira variacao:

Décio: Ai tem as palmas, os palmeros da espanha! Saco?

O Paulinho fazia todas as seminimas, [das palmas], e eu fazia a segunda colcheia, a
segunda s6. E tem um detalhe ai, que ¢ o fator dificultador ai, pro Paulinho. Quando ele
tocava as seminimas, ele tocava com um timbre mais grave, quando era figura de
colcheia, que tinha “ paba”, [quando eram linhas partidas], entdo era aqui..[Décio
demonstra com uma palma de sonoridade mais aguda], agudo! Entdo ficava: [Décio
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demonstra a maneira como o percussionista Paulo Santos realizava as palmas de
seminimas.

No primeiro hexagrama, céu-céu, vocés tocavam juntos as palmas?

Nao, nesse caso s6 o Paulinho tocava as palmas. Eu s6 fazia as segundas colcheias, [os
contra tempos], e o Paulinho fazia as primeiras, com o timbre de palma diferentes, o que
dificultava muito!

E tem outros instrumentos nessa primeira sessdo, vamos ver quais sio eles?

Bom, tem um tamborzao grave ai né? Sabe o que que € isso? E um tambor paquistanés.
Tem algum instrumento acompanhando as palmas, me parece..

Ai tem tabla fazendo os hexagramas, junto com as palmas.

J& nas diagonais, ¢ um tambor condensador. Além disso tem o sino, que marca a “cabega”
de cada compasso.

E interessante que o tambor grave e a taba estdo afinados na mesma nota, [em Sol]. O
Tambor no grave e a tabla na oitava de cima, duas oitavas acima né?

Décio canta as notas nas diferentes oitavas...

Isso ¢ muito bacana, como que sai, assim, sem querer né?

O Tamborzao esta no primeiro tempo, junto com o sino, né?

Isso, ele esta no primeiro tempo com o sino.

A diferenga ¢ que o sino ¢ tocado de dois em dois hexagramas.

Segunda variacio:

Bumbo no primeiro tempo! Sdo os dois pans fazendo os hexagramas, em oitavas né?
Tocando a mesma nota né, no mesmo tubo..

E a flauta com baudruche... esse solo seu pai também foi grande!
Eu ndo conhego flautista nenhum no planeta que toca isso ai.

Ai tem marimba também, fazendo o hexagrama. T4 sacando? Parece um som meio de
piano né? As marimbas fazem os hexagramas timbrando s6 (com o grande pan). Assim, a
noc¢do de tempo que o seu pai teve ai (no solo) ¢ incrivel,

porque assim, deu para ele construir todo o solo dele e terminar no momento certo, que ¢
mais ou menos por ai (final do solo, durante a audi¢ao que faziamos)...

Ah, volta ai (durante a audicao que foi feita no decorrer da entrevista).
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Entdo parece que naquele 14 que passou, (segunda variagdo), ndo tem a diagonal.
Esse ¢ um dos que ndo tem (uma das varia¢des que ndo tem a diagonal).

Vamos 14 pra frente (terceira variacao).

Terceira variacgao:

Décio: Agora voltou a diagonal.

Ai tem um instrumento que eu acho que ¢ o virginal.

O virginal, ele ¢ um instrumento de cordas, como se fosse aquele Cimbalom, sabe? Pra
tocar com baquetas, ta ligado? Ai tem um do Marco, que ¢ o Virginal. Ele ¢ meio
triangular assim, ¢ um tridngulo retangulo, e toca assim né, com as duas baquetinhas
assim, fazendo os hexagramas. (Décio demostra com gestos a maneira em que O

instrumento ¢ tocado).

Qual instrumento que toca a melodia principal, desenvolvida nessa terceira
variacdo?

E o Chori, quem toca a melodia principal.

Isso que vocé falou que é o virginal que faz, por acaso nio € o violao com baquetas
quem esta tocando?

Olha.. ai vocé levantou uma lebre viu.. pode ser mesmo viu, o violdo tocado com
baquetas! Eu acho até que foi!!

Eu acho que foi!!
E esse grave que tem na musica, o q é?
Nao sei se ¢ um piano tocado com baqueta, no bordao, eu acho que foi!

Esse instrumento que responde o Chori, improvisando, ¢ a larra.
Depois do improviso volta a melodia do Chori.

Qual instrumento que toca as diagonais?

Parece que sao os pans.
Escutando, eu acho que tem timbre de inclinado (Pan inclinado) e Grande Pan.

Voltando 14 atrés, eu t6 achando que € o virginal mesmo, que nao ¢ o violdo nao!
Eu ndo tenho certeza de quem esta fazendo as diagonais, ndo sei se sdo mesmo os Pans..
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Entrevista com Artur Andrés

TRECHO DA ENTREVISTA DE ARTUR ANDRES, A RESPEITO DOS SEUS
IMPROVISOS NO BALE E EM OUTROS TRABALHOS.

Dos instrumentos construidos por Marco Antonio, qual o que mais lhe fascina?

Sem sombra de dividas ¢ Torre. Este instrumento o Marco construiu baseado em um
instrumento criado por Walter Smetak denominado Ronda que tinha um sistema
semelhante, de um mecanismo com uma manivela que fazia girar uma pega cilindrica que
acionava diversas cordas. S6 que, por usar um tubo de PVC de didmetro bem maior do
que as duas cabacas utilizadas por Smetak, a tessitura da Torre abrange um espectro
sonoro bem mais extenso. Outro fator que a enriqueceu muito foi a utilizagdo do arco
dom haste dupla que ampliou muito gama de matizes ritmicos e de notas do acorde que
podem ser postas a vibrar simultaneamente.

Como se deram os improvisos de flauta, flauta com bocal chinés, flauta indiana e
oboé de bambu no CD I Ching?

Bem, normalmente os improvisos de flauta, em 7erra mas também em varios outros
discos do Uakti inclusive, sempre foram feitos numa extrema pressao de tempo. Quase
sempre as bases das musicas em que haveriam solos improvisados de flauta eram
gravados durante dois periodos do dia e, via de regra, os improvisos ocupavam o final do
segundo periodo de gravacdo do dia, dai eu até me acostumei a ndo me preocupar muito
com essa questdo de estar geralmente “frio” para tocar e, afortunadamente, quase sempre
as coisas deram bastante certo. Acho que vocé comeca a acreditar que existem mais
coisas do que o mundo conhecido pelo qual estamos habituados a transitar na vida
ordinéria e a buscar uma conexao interna que possa ajudar a fazer frente a essa situacao
de pressao.

Uma coisa que sempre me ajudou bastante foi o estudo de escalas pentatonicas que me
parece, abre um pouco a cabeca e os ouvidos para outras formas de expressdo musical, e
por ndo conterem os meios tons das escalas maiores (IV e VII graus), se encaixam com
mais flexibilidade nas sequéncias harmonicas. No caso do Uakti, nossa musica ¢ em
grande parte modal, entdo os meus improvisos tem muito dessa caracteristica, que lembra
muitas vezes a musica que se faz no Médio e Extremo Oriente.

Fale um pouco dessa influéncia da misica instrumental nos seus improvisos

Desde os anos da minha juventude, sempre ouvi muita musica indiana, principalmente
Ravi Shankar e seu tablista Alla Raka; Pannalal Ghosh — que foi um extraordinario
flautista indiano que morreu muito jovem; o violinista L. Shankar que tem um disco
fantastico com o guitarrista John Maclaughlin, chamado “Shakti” e o tocador de Sarod
Ali Akbar Khan. E, ¢ claro, Steve Reich e Philip Glass, que fizeram essa ponte entre a
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musica ocidental e a oriental, de uma forma extraordindria, por meio do que se chamou
Minimalismo musical. Mas do jazz muita coisa me influenciou também, o pianista Keith
Jarrett, o flautista Hubert Laws, o compositor e pianista David Brubeck, e os nossos
geniais Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal.

EO que vocé poderia nos dizer a respeito da gravacio de Lago?

Lago foi uma musica, que me lembro, foi praticamente toda criada dentro do estidio, a
partir de improvisos de moringas, flauta de bambu e oboé de bambu.

O oboé de bambu ¢ um instrumento de sopro bem pequenino, uma pequena vareta de
bambu com quatro furos e uma palheta feita a partir do corte dessa vareta em uma de suas
extremidades. O instrumentista tem que toca-lo com os ldbios bem relaxados e ele tem
um som até que bem potente para seu diminuto tamanho... rsrsrs Foi um presente que
ganhamos da cantora catald Maria Del Mar Bonet, que vive em Ilha de Malhorca, na
Espanha. Durante uma turné que fizemos com Milton Nascimento, durante um més pela
Espanha, ela que ¢ uma cantora muito famosa 14 na regido da Cataltnia, tinha uma
participacdo nesse show e nos deu de presente esse pequeno e gracioso instrumento de
SOpros.

Vocé poderia nos falar um pouco sobre a flauta de bambu indiana?

A flauta de bambu indiana que utilizamos nessa faixa foi um presente da minha mae,
Maria Helena Andrés que empreendeu diversas viagens & India da década dos anos 1970
at¢ o final da década dos anos 2000. Nessa suas andangas ela nos presenteou com
diversos instrumentos, inclusive um par de tablas que ela trouxe 14 em cima no avido,
debaixo dos proprios pés... rsrsrs, de Bombay até B.H.... rsrsrs

Entdo, essa flautas de bambu foram de extrema utilidade para o Uakti, ndo sei o que seria
do Lago e da Danc¢a dos Hexagramas sem esses preciosos instrumentos... srsrs

E foram diversas flautas de diferentes tamanhos e afinacoes... Elas sdo muito boas de se
tocar, pois os dedos podem se deslizar e, dai, trabalharmos um pouco a expressdo dos
quartos de tom, glissandos etc.

Como se deu o improviso em Terra?

O improviso de flauta em Terra ¢ um dos melhores improvisos gravados em discos do
Uakti, que eu ja fiz. Foi assim também, totalmente “na lata”, sem tempo algum pra
pensar. Gravamos a base da musica durante todo o dia, e nos “minutos finais do segundo
tempo” o Marco me pediu pra fazer esse solo. Ele deu uma indicacdo legal: “lembre-se
do solo do Hubert Laws no inicio da faixa ‘Encontros e Despedidas’, de um disco do
Milton que havia acabado de sair. Dai, essa foi a minha referéncia naquele momento...
rsrsrs E deu muito certo, devo agradecer ao Marco e ao Hubert Laws por esse solo...
ISTSIS
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Uma coisa que eu sinto forte, trabalhando com o Marco todos esses anos, ¢ que além de
toda a sua genialidade, ele tem uma sensibilidade muito agugada e percebe o que cada um
de nos do Uakti temos como qualidade musical, especifica de cada um e, a partir dessa
caracteristica, ele sabe utilizar desse talento individual para compor, principalmente
quando a composigdo envolve a linguagem da improvisagio. E como se ele nos utilizasse
musicalmente ( no melhor sentido que isso possa ter, ¢ claro!... rsrsrs) para compor, como
um pintor que langa mao de cores e texturas para pintar seus quadros. E, acredito que
Paulinho e Décio comungam comigo essa constatacdo de que aprendemos muuuito de
musica convivendo com ele durante esses trinta e seis anos.



